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RESUMO 
 
 
A dissertação visa pesquisar como um processo de aprendizagem vocal transporta o 
ator para a investigação da palavra na cena como princípio criativo. Para tanto, 
através do cruzamento de pesquisas teóricas que buscam referenciar os elementos 
estudados pela mestranda na oficina “Voz para o Ator”, de re-experimentações e 
entrevistas realizadas com o professor do curso, Daniel Alberti; da participação e 
acompanhamento das aulas de voz da professora Isabel Setti na Escola de Arte 
Dramática; da participação de um grupo de estudos particular, também com Isabel 
Setti; do acompanhamento das aulas da professora Mônica Montenegro na Escola 
de Arte Dramática; e do meu trabalho como professora de voz na Escola 
Contemporânea de Arte da cidade de São Paulo – desejei presentificar em palavras 
um caminho para atores com algum conhecimento sobre voz, conforme segue. A 
busca foi a percepção das especificidades e dos caminhos que o processo de voz 
tem e que permitem ao aluno/ator uma busca pedagógica e poética de seu trabalho. 
Palavra cênica; Processo pedagógico; Atuação; Voz 
ABSTRACT 
 
 
The dissertation aims to research how a vocal learning process transports the actor  
to the word investigation in the scene as a creative principle. To do so, through the 
crossing of theoretical researches that sought to refer the elements studied by the 
master's degree in the workshop "Voice for the Actor", re-experiments and interviews 
with the teacher of the course, Daniel Alberti; The participation and accompaniment 
of the voice lessons of Professor Isabel Setti at the School of Dramatic Art; The 
participation of a private study group, also with Isabel Setti; Of the accompaniment of 
the classes of the teacher Monica Montenegro in the School of Dramatic Art; And my 
work as a voice teacher at the Contemporary School of Art in the city of São Paulo - I 
wanted to present in words a way for actors with some knowledge about voice, as 
follows. The search was the perception of the specifics and paths that the voice 
process has and that allow the student / actor a pedagogical and poetic search of 
their work. 
 
Scenic keyword; Pedagocal process; Performance; Voice 
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INTRODUÇÃO 
 
 
 
Quando comecei a fazer teatro, eu simplesmente fazia teatro – como algo 
uno, inteiro. Contudo, quando entrei no Departamento de Arte Dramática da 
Universidade Federal do Rio Grande do Sul em 2010, o teatro passou a ser visto por 
mim, também, como um conjunto de fragmentos – corpo, voz, improvisação... 
Conforme eu ia me vinculando a determinados fragmentos/práticas eu ia  
entendendo que tipo de atriz gostaria de ser e que tipo de teatro gostaria de fazer. 
Passei a estudar as particularidades dessa arte durante as aulas de atuação, de 
corpo, de voz, de teoria. Para mim, isso tinha um objetivo evidente: sensibilizar, em 
nós, cada particularidade estudada, para que novas percepções específicas 
reverberassem nesse processo de refinamento da prática atoral. Isso passou a ser 
uma das minhas buscas como atriz – procurar, dentro e fora da  universidade, 
estudar particularidades das artes cênicas que me levassem a me tornar uma atriz 
que, cada vez mais, conseguisse articular minha expressividade em prol de meus 
anseios artísticos. 
Nesse período, ainda na universidade, participei como aluna de uma 
oficina sobre voz, com o foco no ator, ministrada pelo ator e professor Daniel Alberti, 
durante o segundo semestre de 2012 e o primeiro semestre de 2013. Ao longo  
desse trabalho, fui percebendo uma gama de elementos para o trabalho de 
interpretação do ator, enfatizando a voz. O objetivo geral da oficina “Voz para o Ator” 
foi trabalhar a palavra. O foco estava em investigar os recursos vocais por meio de 
improvisos e exercícios específicos; estimular a descoberta de possibilidades 
criativas da voz e da palavra, levando o aluno/ator a desenvolver um processo 
autônomo de construção e utilização da palavra cênica. Trabalhar a pontuação, a 
criação de imagens com as palavras, a ação vocal, as ênfases, as atmosferas do 
texto, o ritmo, o registro sistematizado de partitura, os vetores do texto foram 
algumas das especificidades aprendidas durante a oficina. 
Foi surgindo em mim uma necessidade de ampliar conhecimentos sobre 
isso que eu estava aprendendo e de compartilhar o que eu estava experimentando. 
Fui atrás de livros que tratassem da voz para o ator e me deparei com um universo 
muito bonito, bem escrito e poético – mas que não me permitia ir além praticamente. 
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E, por conta dessas leituras que dificilmente me sugeriam práticas e, principalmente, 
conforme essa vontade de compartilhar o conhecimento com meus colegas não foi 
mais cabendo em mim, decidi orquestrar um projeto de pesquisa para o mestrado. 
Nessa pesquisa de mestrado, tive por intuito, inicialmente, escrever um 
diário de investigação da oficina de voz de que participei com Alberti. Mas, ao ter 
contato com duas das suas principais referências na área de voz, Isabel Setti e 
Mônica Montenegro, e, ao ministrar aulas de Expressão Vocal na escola 
profissionalizante Contemporânea de Arte – de alguma forma, o meu jeito de ver a 
voz se modificou. Os conteúdos permaneceram, em essência, os mesmos, porém já 
não os percebo, os entendo e os ensino da mesma forma. Então, por conta desse 
estudo sobre aprendizados e formas de ensinar (e mesmo a minha forma de ensinar 
é incluída aqui), o campo de ação dessa pesquisa teve que se ampliar. 
Por isso, através do cruzamento de pesquisas teóricas que buscassem 
referenciar os elementos estudados na oficina “Voz para o Ator”, ocorrida em 
2012/2013; de re-experimentações e entrevistas realizadas com o professor Daniel 
Alberti; da participação e acompanhamento das aulas de voz da professora Isabel 
Setti na Escola de Arte Dramática, em 2016; da participação de um  grupo  de 
estudos particular, também com Isabel Setti, em 2016; do acompanhamento das 
aulas da professora Mônica Montenegro na Escola de Arte Dramática, em 2016; e  
do meu trabalho como professora de voz na Escola Contemporânea de Arte da 
cidade de São Paulo, em 2015 e em 2016 – desejei presentificar em palavras um 
caminho para atores, com algum conhecimento sobre voz, conforme segue. 
Busquei, então, responder às seguintes perguntas: 
 
Como esse processo mobiliza o ator a se sensibilizar para as 
possibilidades do trabalho com a voz e a palavra na cena? 
Como esse processo transporta o ator para uma investigação da 
oralidade como princípio criativo? 
A busca é a percepção das especificidades e dos caminhos que esse 
processo tem e que permitem ao aluno/ator uma busca pedagógica e poética de seu 
trabalho. 
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Cabe ressaltar, esse processo não é mais o processo de voz que tive com 
o professor Alberti, nem mesmo o processo da professora Setti ou da professora 
Montenegro. Ele se transformou num diário fictício. Um diário de um processo vocal 
[Shay aluna de voz + Shay professora de voz + Daniel Alberti + Isabel Setti + Mônica 
Montenegro + Suely Master + Lígia Motta + Celina Alcântara1]; algo que une as 
“essências” dos meus processos com esses professores, o que reverberou deles em 
mim (tanto as coisas que ensinavam quanto como ensinavam) e que, de alguma 
forma, modificou minha visão sobre a voz e sobre dar aula. 
Nesse diário se inclui análises mais técnicas/teóricas e a descrição dos 
exercícios – que sugerem os parâmetros que são pertinentes ao ator/leitor para 
direcioná-lo a uma investigação pessoal; e, além disso, há a explicitação das 
sensações e impressões pessoais da aprendizagem em cada exercício, de modo a 
evidenciar e problematizar essa trajetória. Essas sensações e impressões são uma 
justaposição das minhas sensações ao fazer os exercícios como aluna com as 
sensações dos meus alunos, que observei enquanto eles faziam os exercícios. 
A busca com essa forma de escrita foi conseguir algo que sugerisse ao 
ator/leitor uma direção para ele se sensibilizar, partindo desses exercícios para 
ampliar a capacidade expressiva da palavra e que, assim, o transportasse 
intuitivamente para uma investigação criativa e uma escuta de si. 
Também parto do pressuposto de que o treinamento é um processo 
pedagógico, ou seja, de aprendizagem, no qual se sai de um ponto e, ao final do 
processo, se está em outro ponto. Ao admitir que esse processo não foge a essa 
premissa, parece-me importante uma pesquisa que busque entender quais as 
lógicas que regem esse processo partilhado pelo professor e pelo aprendiz. E ainda, 
uma pesquisa que intencione a apropriação dessas lógicas pelos atores/leitores, 
mais do que simplesmente reproduzir exercícios. Dessa forma seria possível refletir 
não apenas sobre os processos pedagógicos, como também refletir sobre aspectos 
que podem ter eco em contextos da criação teatral. 
 
 
 
 
1 No próximo capítulo explico quem são esses professores e o que deles reverbera em mim e, 
consequentemente, nesse diário. Também esclarecerei porque as três últimas professoras não são 
referenciadas antes. 
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O trabalho do ator é essencialmente vivido, sentido, experienciado e, por 
isso, muito difícil de ser descrito com precisão e clareza. Quando se tem o foco na 
voz, essa dificuldade parece se agravar, pois se está descrevendo algo que, a priori, 
é invisível. Stanislavski escreveu o seu sistema de preparação de atores como se 
fosse uma história, na qual o leitor acompanha o processo de aprendizagem de um 
personagem fictício com seu mestre. Acompanha-se o raciocínio do aprendiz e vai 
se compreendendo o caminho que ele vai escolhendo, bem como os resultados 
desse caminho. Assim, é possível ler o texto e estabelecer paralelos com as buscas 
pessoais de atores nos dias de hoje; não é refazer exatamente a mesma trajetória, 
mas perceber o espírito investigativo e poder encontrar a própria forma de solucionar 
as questões de atuação. O que se aprende não é um como fazer, mas um como 
buscar. Até hoje, o capítulo que o artista russo escreveu sobre voz é uma das 
referências para a prática atoral, em parte por causa do modo que está escrito. O 
fato de esse texto expor a relação entre mestre e aprendiz tematiza a experiência de 
investigar a voz buscando pôr em foco, mais do que uma receita de técnicas, 
procedimentos e exercícios, a investigação de si, o aprendizado que acontece pelo 
encontro. O encontro nesse caso é fundamental, pois o que se desenvolve não seria 
exatamente um saber fazer, mas uma sensibilização de uma escuta que só pode 
ocorrer quando existe alguém na função de precisar as particularidades que passam 
despercebidas pelo estudante. 
E ainda, Pavis defende que 
 
 
 
A voz situa-se na junção do corpo e da linguagem articulada: ela é uma 
mediação entre a pura corporeidade não codificada e a textualidade  
inerente ao discurso entre-deux, entremeio, do corpo e do discurso. [...] A 
voz se situa, portanto, no lugar de um encontro ou de uma tensão dialética 
entre corpo e texto, jogo do ator e signo linguístico. O ator é, graças à sua 
voz, ao mesmo tempo pura presença física e portador de um sistema de 
signos linguísticos. Nele se realizam simultaneamente uma encarnação do 
verbo e uma sistematização do corpo. (PAVIS, 1999, p. 432) 
 
 
 
Um dos diferenciais dessa oficina de que participei me motivou a 
pesquisar a voz como eixo central dessa dissertação que denota a relevância desse 
estudo para o ator/leitor é o fato de haver pressupostos oriundos da gramática, da 
dramaturgia, da recepção do público, do ritmo da cena, da espacialidade, da  própria 
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lógica da oralidade que dá nitidez à compreensão de aspectos da fala em cena. 
Normalmente, nas aulas de voz, o foco fica em aspectos da fonoaudiologia ou da 
música, ou ainda, de uma livre improvisação vocal que não sugere parâmetros 
expressivos – tornando pouco eficazes ou muito difusas as possibilidades de 
utilização da palavra em cena. A imagem das palavras, a dramaturgia dos estados 
do ator em cena, a lógica do discurso, a vetorização das frases, a questão da 
pontuação, das pausas, da transformação a partir da relação, são alguns dos temas 
que direcionam a expressividade através da palavra em uma lógica que é concreta e 
clara para um ator seguir. 
Se, por um lado, a busca por ampliação de repertório em práticas de livre 
expressão são bem vindas, por outro lado, os parâmetros já citados instituem um 
“certo e errado” no que se refere ao uso da voz e da palavra, permitindo uma base 
que sugere caminhos na criação cênica. Perceber e saber fazer essas 
especificidades são, também, geradores de uma criação mais aprimorada, e, 
portanto, tão importantes quanto à exploração mais generalizada. 
Os elementos estudados em voz têm características particulares que se 
diferenciam entre si e sugerem respostas cênicas diferentes de acordo com o 
elemento executado. Apesar de poderem ser próximos os resultados, nunca são 
iguais. Essas micropercepções são positivas ao ator para detalhar e complexificar 
sua atuação. Da mesma maneira, provoca a percepção e a ampliação do próprio 
repertório, assim como auxilia a evitar cristalizações em suas respostas 
interpretativas2. Esses elementos permitem um saber fazer e revelam matizes 
expressivos que o corpo tem e, assim, disponibilizam uma maior gama de possíveis 
respostas que o ator pode dar durante a cena. Ao retornar à improvisação mais livre, 
após esse detalhamento, as possibilidades (e a quantidade) de respostas na criação 
estarão mais refinadas. 
Aprender a discernir as especificidades de cada elemento exige a 
restrição que define o certo e errado em cada contexto específico. Uso, aqui, um 
exemplo desvinculado da voz ao qual me alio. Assim, no trabalho de refinamento  da 
 
2 As cristalizações dizem respeito aos padrões de resposta cênica que o ator adquire ao longo do seu 
fazer. Julia Varley dizia (durante a oficina de voz “Eco do Silêncio”, de que participei, ministrada por 
ela em 2014) que era mais fácil lidar com um jovem ator do que com um ator mais velho, pois, o mais 
novo, se permeava mais facilmente às indicações. 
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percepção espacial em relação com o todo do grupo, faz-se o exercício de caminhar 
pelo espaço e o professor pede que os alunos equilibrem o espaço da sala. Se os 
alunos se amontoarem em um determinado canto da sala, eles não estarão 
equilibrando o espaço da sala. Enquanto o espaço não estiver preenchido de forma 
mais ou menos equidistante pelos participantes, o espaço não estará equilibrado, 
isso é perfeitamente visível. Assim como se aprende, na voz, a fazer a respiração 
costo-diafragmática3 e, é claro, quando se está ou não fazendo isto, também se 
aprende como fazer as pausas de verdade (um dos elementos estudados nesse 
processo), preenchendo o espaço vazio, preenchendo o silêncio de conexão. A  
partir de um momento, essa percepção de preencher o espaço vazio deixa de ser 
abstrata. Isto é: mesmo em elementos mais abstratos, existem margens. 
Por lidar com partes internas do corpo, ou ainda, “invisíveis” (como no 
exemplo das pausas, acima), das quais se costuma ter pouco domínio, o trato com a 
pedagogia da voz costuma ser uma dificuldade, no teatro. Pavis infere que 
 
 
 
A voz do ator é a última etapa antes da recepção do texto e da cena pelo 
espectador: isto diz de sua importância na formação do sentido e do afeto, 
mas também da dificuldade que existe em descrevê-la e em avaliá-la e em 
apreender seus efeitos. (PAVIS, 1999, p. 431) 
 
 
 
Por isso, as dificuldades ou facilidades que os atores costumam ter com a 
apropriação de determinados elementos da voz impelem o professor a criar 
exercícios variados para cada especificidade. 
Como referências que refletem nas minhas práticas, ou seja, que têm 
parte do que sou/sei/acredito hoje sobre voz e atuação com o foco na fala estão, 
principalmente, Daniel Alberti e Isabel Setti. 
Ainda tem Mônica Montenegro, Julia Varley, Lígia Motta e Celina  
Alcântara como referências práticas da voz, mas não necessariamente na palavra. 
 
 
 
3 A respiração costo-diagragmática diz respeito à profundidade da respiração. Ela se dá quando a 
pessoa inspira usando uma maior capacidade dos pulmões, o que os faz ficarem maiores, 
empurrando as costelas flutuantes para fora e o diafragma para baixo. Esse tipo de respiração é 
comumente usado pelos atores no teatro por utilizar maior quantidade de ar. 
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Como principais referências teóricas na área da voz, entre outras, uso em 
especial: Paul Zumthor que trata a palavra oral como uma qualidade simbólica da 
voz; Alfredo Bosi e Isabel Setti, no que tange ao conteúdo sobre a imagem das 
palavras; Suely Master, no que se refere à adequação do vocabulário 
fonoaudiológico-ator (explicado no próximo capítulo); e Lúcia Helena Gayotto para a 
forma de registro de determinados conteúdos. 
E ainda me orientam diversos autores ligados à pedagogia ou à literatura, 
que estudam a lógica do jogo como um facilitador de processos educacionais. A 
base dos conceitos para jogo virá de Johan Huizinga em “Homo Ludens” (2000) e 
Roger Caillois em “Os Jogos e os Homens” (1990) e Janaína Martins, com sua tese 
sobre os Jogos Vocais intitulada “Os princípios da ressonância vocal na ludicidade 
dos jogos de corpo-voz para a formação do ator” (2008). 
O primeiro capítulo é a introdução e busca referenciar a que me alio,  
quais são os preceitos teóricos para escrever um diário como esse. 
O segundo capítulo busca deixar mais claro como acontece esse 
processo de ensino aprendizagem com a voz, já colocando sobre como o leitor 
encontrará o texto com os exercícios; há, também, possíveis filtros de percepção do 
que virá e como lidar praticamente com isso – enfim, o que não pode ser colocado  
ao longo das explicações dos exercícios do diário. Também, intenciona esclarecer a 
(não) divisão dos exercícios do diário e quais deles tiveram que ficar de fora. Em 
seguida (capítulo 2 ainda), vem uma breve explicação do meu contato com cada 
professor, já deixando mais evidente a justaposição de crenças, pedagogias, 
matérias, atuações... e o seu reflexo nesse diário fictício. 
Depois, no terceiro capítulo, vem o diário! Nessa parte está a explicação 
de cada exercício e sua reverberação no corpo do aprendiz, bem como explicações 
teóricas pertinentes a cada contato. 
Por fim, no quarto capítulo, se encontram as considerações finais,  
tratando de propor possíveis caminhos para o ator/leitor seguir a partir dessa 
vivência. 
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PRECEITOS DESTA PESQUISA 
 
 
 
Nessa dissertação, meu intuito foi escrever algo que pudesse sensibilizar 
o ator e leva-lo a ampliar seu repertório vocal e a transportá-lo intuitivamente para 
uma investigação criativa. O foco desse capítulo é esclarecer alguns preceitos que 
nortearam a pesquisa. 
 
 
 
Como se apre(e)nde voz? 
 
Há muito tempo escuto que aprender coisas de voz é difícil, pois não se 
pode vê-la como se pode ver o corpo. E realmente, não dá para ver o som. Mas isso 
é uma quase verdade. Podemos ampliar a leitura do que significa ver. Ver não 
apenas significa avistar com os olhos, mas também, – presenciar, encontrar, 
reconhecer, notar, reparar. Ver, nessa perspectiva, envolve o corpo todo, pois tem 
relação com a percepção dos sentidos, e esses podem ser tão palpáveis quanto o 
que os olhos veem. Dá para ver onde o som está acontecendo no corpo, em que 
região da cabeça ele está enfatizado; se está passando pelas pregas vocais sem 
machucá-las; dá para ver a materialidade do som da fala no espaço (não as ondas 
sonoras relativas à física, mas ver, pelas suas qualidades sonoras, se sugerem um 
som leve ou pesado, seco ou molhado...); dá para ver a intencionalidade do som na 
fala. Stanislavski (1964) dizia para se falar para os olhos, pois a palavra provoca (ou 
pode provocar, ou deveria provocar) o imaginário de quem ouve. Trata de uma 
materialidade sensível; a materialidade, aqui, é dada pela mimetização da matéria. 
Também se pode ver o som de outra forma: o percurso ou a forma do som (quando 
os órgãos fono-articulatórios [OFAs] assumem determinadas estruturas que geram 
qualidades sonoras específicas) pode ser materializado com o corpo através de 
movimentos, gestos, ações que o corporificam. Tal corporificação se dá pelo fato de 
o corpo executar aquilo que o som tenta mimetizar, tornando mais claro para aquele 
que busca o som correto pela percepção corporal da concretização do som. Essa 
prática é um recurso de aprendizado. Ver o desenho, o formato do som movendo e 
sendo as mãos, por exemplo, auxiliam no entendimento do que se está buscando da 
voz. 
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Mas o aprendizado da voz é substancialmente vivido, sentido, 
experienciado. Por isso, o tempo é um fator importante nesse processo. Ao longo 
das aulas que ministrei percebi que uma das frases que mais usei foi “pouco a  
pouco isso vai ficando mais claro, o corpo vai entendendo”. Isso porque, cada vez 
que um exercício ou uma variação desse exercício é (re)feito, o corpo vai 
absorvendo mais, refinando a percepção, a escuta. Nem sempre se consegue fazer 
bem algo novo, desconhecido rapidamente. E aí, existe um pequeno processo pelo 
qual o aluno/ator passa enquanto faz um exercício de voz pela primeira vez, e 
também, ao longo do tempo, quando já está refazendo o exercício ou algum outro 
que tenha o foco em aprender a mesma coisa. Percebi esse processo ao longo dos 
cursos sobre voz que ministrei nos últimos dois anos. 
Primeiro, o aluno/ator vê o professor fazendo e não percebe o que 
aconteceu. Essa etapa é mais recorrente quando se está mostrando algo que é mais 
sutil, por exemplo, como se entoa o ponto e vírgula ao ler um texto. Depois, ele 
percebe o que o professor fez, tenta fazer e não consegue, mas não percebe a 
diferença do que ele executou para o que o professor demonstrou. Nessa etapa, é 
necessário, ao professor, mostrar ao aluno a reprodução do que o aluno fez e 
mostrar novamente como deve ser. Depois, numa etapa seguinte de aprendizado, o 
aluno consegue fazer, mas ainda não tem domínio sobre a ação: é quase aleatório. 
O aluno ainda não tem plena consciência de quando ele próprio erra ou acerta; mas 
já começa a perceber quando o colega acerta ou erra – essa etapa e a próxima 
ocorrem também quando se refaz o exercício. Depois, ele percebe quando ele 
consegue fazer e, passa a conseguir, cada vez mais, complexificar seus 
experimentos, bem como percebe nitidamente os outros fazendo. Claro que isso não 
é uma regra; pode acontecer de o aluno “pular” etapas, conseguir fazer direto o que 
foi proposto, enfim. 
Ainda pode ocorrer de o aluno simplesmente não conseguir fazer 
corretamente a proposta do exercício no primeiro dia, ou só pode conseguir fazer de 
forma mecânica ou precária. Aí, a frase do “pouco a pouco” vale também para o 
professor que precisa ter um olhar refinado para perceber e respeitar o momento 
pelo qual o aluno está passando; por exemplo, quando se trabalha a relação de 
apoio do chão com a intensidade é algo que em geral não se consegue efetivamente 
perceber no(s) primeiro(s) dia(s), e o professor tem que ter paciência e  persistência, 
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e, possivelmente, lidar com uma frustação inicial de os alunos não 
entenderem/aprenderem logo no primeiro dia. Aprender sobre voz leva tempo. 
Isso posto, fica claro que o contato entre o professor e o aluno é 
fundamental para esse aprendizado. Mas o professor, muito mais que um detentor 
do conhecimento, é aquele que percebe o que precisa ser feito para que o aluno 
acesse a propriocepção mais facilmente. 
Então, com o passar do tempo e de sucessivos processos como esse que 
citei acima, o aluno aprende o que lhe é ensinado em voz4. Aqui, aprender não tem o 
sentido de acoplar uma tecnologia no fazer, mas, sim, de apreender,  por  para 
dentro, tornar parte de si – apropriar-se. Nesse sentido, mais do que ter algo novo, 
desbloqueia-se algo que permite ao aluno/ator acessar uma percepção diferenciada 
que muda seu modo de ver a arte. Por isso, suas ações, a qualidade de sua 
atenção, posturas, entre outras atitudes no palco, devem se modificar, mobilizando 
conhecimentos que também influenciam sua vida cotidiana. Isso significa que essa 
pedagogia contém como princípio a reinvenção de si. 
Em suma, no estudo da voz, o ator busca conseguir ser mais verdadeiro 
em cena, estar de acordo com a intencionalidade desejada; dessa forma, fez sentido 
pensar em um tipo de procedimento que colocasse o ator em estado de jogo. O jogo 
propõe um engajamento real para a solução de um problema. Em geral, o não estar 
verdadeiro em cena acontece por a interpretação estar centrada na forma, sem um 
impulso que gere a ação do ator. O jogo faz com que o ator tenha uma necessidade 
real; seu foco sai da forma e vai responder à regra que gera o impulso e que 
indiretamente leva à forma, mas realmente reside no fazer de verdade. O importante 
do jogo em relação a esse estudo vocal é que se perceba o caráter de diversão que 
ele oferece num mundo irreal, lúdico. O aprendizado do falar de verdade, entre 
outros ganhos, vem indiretamente na busca pelo prazer no ato de jogar. 
O jogo, entre outras funções, simula uma situação cênica e exige 
respostas imediatas e espontâneas do ator, constituindo, assim, uma forma de 
exercitar a ação do ator, nesse caso, com o foco na voz e na palavra cênica. 
Ryngaert diz que 
 
4 Com outras minúcias do teatro também ocorre (ou pode ocorrer) dessa mesma forma a questão da 
passagem do tempo, com possíveis variações. 
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O aumento da capacidade de jogo começa com a aceitação da experiência 
sensível e sua aptidão de levar em conta um movimento em curso, de 
assumir totalmente sua presença real, sem memória aparente do que se 
passou e sem antecipação visível do que irá ocorrer no instante seguinte. 
Esta capacidade se apoia na disponibilidade e no potencial de reação a 
qualquer modificação, ainda que ligeira, da situação (RYNGAERT, 2009, p. 
37). 
 
 
 
O jogo, assim, é uma abordagem que potencializa a aprendizagem. 
Diversos autores da pedagogia e da literatura estudam a lógica do jogo como um 
facilitador de processos educacionais. O fato de existir um desafio em que o jogador 
pode se arriscar sabendo que, no fim das contas, não perdeu nada, possibilita a ele 
se colocar no risco e experimentar ações ou escolhas que não faria quando a vida é 
“para valer”. O estabelecimento de um estado de jogo contém concentração, 
engajamento, disponibilidade, esforço em prol de um objetivo, tudo isso  com  o 
prazer do brincar. A palavra brincar tem origem latina; vem de vinculum que quer 
dizer laço, algema, e é derivado do verbo vincire, que significa prender, seduzir, 
encantar. Vinculum virou brinco e originou o verbo brincar, sinônimo de divertir-se. 
Então, criar vínculos pode ser um pressuposto do brincar. 
O “se mágico” de Stanislavski (1964) poderia ser um exemplo do caráter 
lúdico utilizado nos processos pedagógicos de interpretação teatral. Ele seria a  
forma de o ator acionar sua imaginação e ela, por sua vez, o levar para as 
circunstâncias do personagem. Durante uma improvisação, o “se” é o que torna 
possível o ator acessar a sua imaginação e agir com fé cênica, semelhante à 
brincadeira do faz de conta das crianças. O fato de improvisar de acordo com o “se 
eu estivesse nessa situação o que eu faria”, coloca o ator na circunstância da cena, 
na intencionalidade do agir em relação ao que acontece no palco. Assim como o “se 
mágico”, diversos elementos técnicos de atuação, tanto em Stanislavski quanto em 
outros autores, são trabalhados dentro de lógicas de jogo. Isso ocorre porque os 
elementos nada mais são do que novas regras que instituem um modo de fazer. 
Além disso, em geral, são trabalhados no contexto da improvisação, que, por si só, é 
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um jogo de regras. Por fim, o aprendizado de tais técnicas é facilitado pelo caráter 
pedagógico que carrega o jogo, como já foi explicitado anteriormente. 
 
 
 
Quais são os temas estudados? 
 
Nessa pesquisa, o leitor perpassará, ao longo dos exercícios, por 
determinados temas sobre o uso da voz. Tema, aqui, significa assunto, matéria. Por 
exemplo, a respiração, as pausas são temas. Em cada exercício um elemento, um 
ponto específico de um tema estará sendo tratado – por exemplo, trabalhar o 
elemento de velocidade rápida no tema sobre a respiração, ou trabalhar a pausa 
lógica no tema sobre as pausas. Por hora, senti ser necessária uma breve 
explanação do que trata cada um desses temas, a fim de mostrá-los mais 
separadamente, uma vez que suas especificidades podem se mostrar mais difusas 
no decorrer dos exercícios, assim como os exercícios, por vezes, colocados em  
outro contexto podem enfatizar um elemento diferente, sendo frutífero em outras 
etapas do processo. 
 
 
Respiração 
 
Respirar é a primeira e a última coisa que se faz na vida. A respiração é 
um dos poucos movimentos do nosso corpo, que pode ser feito tanto 
voluntariamente (provocando formas de respiração, mesmo que haja um limite para 
esse controle – chega um momento em que, mesmo tentando não respirar, por 
exemplo, não se consegue mais impedir o corpo de fazer isso), quanto 
involuntariamente (não precisamos pensar em respirar). Para Artaud5 a respiração é 
central na prática do teatro; se se pode encontrar alguma espécie de metodologia ou 
sistematização em seus escritos, ela seria sobre a respiração. Sobre a questão da 
(in)voluntariedade respiratória, ele diz que 
 
 
Podemos impedir-nos de respirar ou de pensar, podemos precipitar nossa 
respiração, ritmá-la à vontade, torná-la voluntariamente consciente  ou 
inconsciente,  introduzir  um  equilíbrio  entre  os  dois  tipos  de  respiração:        o 
 
5 Antonin Artaud foi um filósofo e teórico do teatro no início do século XX. Sua obra mais conhecida é 
o livro “O Teatro e seu Duplo” (1984). 
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automático, que está sob as ordens diretas do sistema simpático, e o outro, que 
obedece aos reflexos do cérebro tornados conscientes (ARTAUD, 1984, p. 9). 
 
 
 
Nesse sentido, a respiração conecta o consciente e o inconsciente; reflete 
estados corporais de forma muito concreta, além de a respiração passar a ter uma 
importância como uma organizadora de tempo. Dentro dessa lógica, ela interfere no 
ritmo da fala e influencia no ritmo da cena. Sendo assim, atua na definição das 
atmosferas que se estabelecem no ambiente e no estado em que o ator está; 
inclusive, é uma das principais responsáveis por articular a transição e o 
estabelecimento de estados, conforme será explicado no diário. 
O meu foco sobre a respiração, nessa pesquisa, estará na parte inicial do 
trabalho, tornando-se basilar para o estudo da fala. Tratará dos tipos fisiológicos de 
respiração e o que podem provocar na cena. Os exercícios relacionam-se à 
capacidade pulmonar, investem em regular o ar de saída na fala, o tempo de 
sustentação da pressão da saída do ar, em decupar as qualidades respiratórias, por 
exemplo. A priori, trato de questões fisiológicas apenas, mas ocorre que essa parte  
é fundamental para o estudo das corporeidades (ainda no tema sobre respiração) 
para que elas não sejam aleatórias ou rasas; para que auxiliem ao ator entrar em 
situação na cena. 
 
 
Conexão e intencionalidade a partir da fala 
 
A atenção no fluxo de transições e estabelecimentos de estados auxilia o 
ator a se manter presente em cena, na intencionalidade e no frescor de algo como 
se fosse feito pela primeira vez. Esse fluxo tem a ver com a conexão do ator consigo 
e com o outro. 
Essa conexão do ator consigo próprio e com o outro sugere alguns dos 
aspectos que envolvem as ações descritas por Matteo Bonfitto. Segundo Bonfitto6 
(2005), o sentido diz respeito ao processo de conexão entre as dimensões interior e 
exterior do ator, desencadeado a partir da execução de suas ações, envolvendo 
tanto o ator quanto o espectador. Esse sentido que conecta o interior com o  exterior 
6 Matteo Bonfitto é mestre em Artes pela Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São 
Paulo, e doutor pela Royal Holloway University of London - Inglaterra. Atualmente, é Professor Livre- 
Docente do Departamento de Artes Cênicas da Universidade Estadual de Campinas. 
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é disparado por uma intenção (BONFITTO, 2005) que carrega uma relação entre o 
sujeito e o ambiente, objetos, outros atores, espectadores. Já a  intensão 
(BONFITTO, 2005) se refere à seleção dessas ações, também sendo fundamental 
na prática. 
 
 
Desse modo, os processos intensionais adquirem um valor específico, na 
medida em que nos fazem perceber um caminho, nos mostram a existência 
de possibilidades que podem estar envolvidas no processo de instauração 
de sentido. (BONFITTO, 2005, p. 27) 
 
 
 
Ainda, estar conectado significa estar vinculado a algo ou  a  alguém. 
Seria, então, como um fio tensionado que liga uma pessoa a outra e as mantém em 
relação. Ou seja, quando alguém diz ou faz algo, lança um fio que a conecta a 
alguém. Esse fio pode ser rompido ou afrouxado quando o que é dito ou feito é 
“falso”, sem intencionalidade. Isso diz respeito a manter-nos atentos e verdadeiros  
no que estamos fazendo; manter-nos vivos, presentes no aqui-agora do ato teatral.  
É o desejo de dizer algo que nos conecta e faz-nos ser verdadeiros. Portanto o 
trabalho do professor/orientador/proponente do processo é, de certa forma, orientar 
disparadores de desejos. Quanto mais certeiro for o disparador, mais a resposta terá 
a justeza dentro do contexto do jogo. Dessa forma, o ator, se percebendo no ato de 
agir, incorpora a percepção da corporeidade e vocalidade despertadas pela resposta 
ao disparador. Durante a descrição dos exercícios estarão presentes alguns 
exemplos que clareiam essa ideia. 
Sandra Meyer Nunes7 diz que o ator 
 
 
 
Ao conhecer a rede complexa de conexões em que consistem seus atos, o 
ator pode compreender mais amplamente seus processos de apreensão e 
conhecimento do mundo e de si mesmo, atento às questões referentes à 
inseparabilidade entre corpo, mente e cérebro e os estados de consciência 
(NUNES, 2003, p. 132). 
 
 
 
 
 
7 Sandra Meyer Nunes é professora do curso de Bacharelado e Licenciatura em Teatro e  do 
programa de Pós-Graduação em Teatro, ambos da Universidade do Estado de Santa Catarina 
(UDESC). É doutora em Artes, Comunicação e Semiótica pela Pontifícia Universidade Católica de  
São Paulo, desenvolve pesquisas na área de dança e teatro. 
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Pausas 
 
As pausas são os momentos em que há uma interrupção da fala pelo 
locutor e uma retomada. Mais do isso, elas têm função conectora na fala; conecta 
raciocínios, desconecta-os, auxilia na explicação de uma fala, denota intenções por 
trás do texto... 
Stanislavski diz que "a pausa, muitas vezes, transmite aquela porção do 
subtexto que é originária não só do nosso consciente, mas também do 
subconsciente e não se presta com facilidade à expressão concreta”. 
(STANISLAVSKI, 2001, p. 193) 
Stanislavski (2001) trata de três pausas: a pausa lógica – que mantém a 
lógica da fala; a psicológica – que muda o sentido da fala; e a Luftpause – que é a 
pausa para retomada do fôlego na fala, resumidamente. 
Nessa pesquisa essas pausas estão presentes, mas também outros três 
tipos de pausas que foram “descobertas”. As primeiras duas foram inferidas pelo 
professor Daniel Alberti durante a oficina “Voz para o ator” que ele ministrou em 
Porto Alegre. Essas pausas estão relacionadas à ação e são: a pausa de ação 
(lógica), em que a pausa da fala acontece por interferência de alguma ação, mas 
sem influenciar no sentido quando da retomada da fala; e a pausa de ação 
(psicológica), em que a fala também é interrompida por uma ação, mas em que ela 
interfere no sentido quando da retomada da fala. A terceira foi inferida por mim, 
durante uma aula de Expressão Vocal na Escola Contemporânea de Arte. É a pausa 
de ação demonstrativa, em que a pausa ocorre pela ação que demonstra o que 
aconteceu (na história, por exemplo) e a retomada conclui o assunto a partir daí. 
 
 
Pontuação 
 
Os sinais de pontuação são recursos gráficos próprios da linguagem 
escrita; servem para compor a coesão e a coerência textual, além de ressaltar 
especificidades semânticas e pragmáticas. Embora não consigam reproduzir toda a 
riqueza rítmica e melódica da linguagem oral, eles estruturam os textos e procuram 
estabelecer as pausas e as entonações da fala. 
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Esse tema, então, trata de como se entoa a pontuação de modo a 
favorecer produção de sentido. Quando a pontuação está em ênfase, na verdade, o 
que quero é evidenciar a escuta do que o texto (e o autor) propõe(m). Escutar o  
texto significa dizer, de acordo com as entoações, os significados que já estão nele. 
Muitas vezes, ocorre com o aluno um desentendimento semântico (por conta de ele 
não saber ler corretamente a pontuação) que é mascarado pela “minha maneira de 
interpretar o texto”. A minha intenção é que o aluno tenha consciência do que o texto 
propõe. A partir daí, as escolhas passam a ser estéticas, não de desconhecimento.  
A pontuação deflagra, muitas vezes, o quanto se está realmente escutando o texto, 
entendendo as ideias dele, o que está sendo dito, enfim, jogando com o texto e não 
apesar dele. 
 
 
 
Imagem das Palavras 
 
Stanislavski diz que 
 
 
 
Uma palavra pode despertar nele [o homem] todos os cinco sentidos. Basta 
a gente se lembrar do título de uma música, do nome de um pintor, de um 
prato, de perfumes prediletos e assim por diante, para imediatamente 
ressuscitar as imagens visuais e auditivas, os sabores, odores ou as 
sensações táteis que a palavra sugere. [...] Nunca se deve usar no palco 
uma palavra sem alma ou sem sentimento. Lá, as palavras não se podem 
apartar das ideias tanto quanto não se podem apartar da ação. Em cena, a 
função da palavra é a de despertar toda sorte de sentimentos, desejos, 
pensamentos, imagens interiores, sensações visuais, auditivas e outras, no 
ator, em seus comparsas e – por intermédio deles, conjuntamente – no 
público. (STANISLAVSKI, 2001, p. 164-165) 
 
 
É a imagem que uma palavra provoca na imaginação de quem ouve. A 
imagem pode ser instaurada pela sensação tátil daquilo que se diz, ou pelo contexto 
do que é dito. Aqui, trato de imagens distintas que respondem a uma lógica temporal 
ou espacial. Em geral, as imagens temporais são as que colocam em movimento o 
que é dito; e as espaciais, por sua vez, presenciam a imagem em si, 
automaticamente e sem intervenção do tempo. 
 
 
Quais temas não serão tratados no recorte da pesquisa? 
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Também compete dizer que um recorte foi necessário, nessa dissertação, 
devido ao tempo. Para essa escolha julguei ser necessário manter os exercícios 
sobre a respiração, que são base para o ato da fala nessa pesquisa, e os temas que 
se relacionavam diretamente às palavras e o seu trato no texto cênico. Os outros 
temas, tão importantes quanto, sem dúvida, investigam a palavra a partir de  
aspectos materiais que, não necessariamente, implicam num estudo de texto cênico. 
E, embora esses aspectos modifiquem o trato com a palavra, preferi deixá-los de 
fora. São esses: os vetores da fala (organização de discurso), os enunciadores (para 
quem é o discurso), o acento rítmico, o tom, a dicção, a velocidade, a intensidade (o 
volume), os focos ressonantais, e o gramelô (ou Blablação [SPOLIN, 2001] – língua 
inventada que põe em ênfase a sonoridade das letras). 
 
 
De onde vêm esses temas? Os mestres e seus conhecimentos. 
 
Tive contato com vários professores e pesquisadores na área do teatro e 
da voz sobre os quais posso dizer que algo deles em mim ficou. Como ser humano, 
sou composta de camadas, de fragmentos das coisas que vivi e experienciei. Sendo 
assim, esses temas presentes nesse diário são resultado de vários desses contatos 
que tive, e que, por sinal, tiveram outros contatos, que tiveram outros contatos... 
 
 
Daniel 
 
Daniel Alberti é ator e pesquisador, estudou no Teatro Escola Célia  
Helena em São Paulo, é formado como ator na Escola de Arte Dramática (EAD), da 
Universidade de São Paulo, em Licenciatura em Artes Cênicas pela Escola de 
Comunicações e Artes (ECA), também da USP. É da EAD que vem grande parte de 
seus estudos sobre voz, sendo de lá suas principais mestras nessa área - Mônica 
Montenegro e Isabel Setti. Fez também parte de um núcleo de estudos sobre voz 
para atores, durante dois anos, com Lúcia Helena Gayotto, outra referência em seu 
trabalho vocal. É mestre e doutor em Artes da Cena, ambos pela Universidade 
Estadual de Campinas (UNICAMP), com pesquisa que versa sobre a criação do ator. 
Viajou por boa parte da América Latina, Estados Unidos e Europa, dando cursos 
variados  para  atores,  inclusive  sobre  voz,  e  apresentando  peças.  Atualmente é 
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professor de Interpretação no Instituto Federal do Norte de Minas (IFNMG), em 
Minas Gerais. 
 
Como disse anteriormente, estudei voz com Alberti durante um  ano  no 
Rio Grande do Sul. É do estudo com ele que virá o eixo dos exercícios desse diário. 
Foi a partir dos estudos com ele que depreendi esses temas aos quais acabo de me 
referir; e que depois, aprofundei. Entrei em conflito com essas outras referências a 
seguir, amadureci minha compreensão delas, de modo a poder delas me apropriar, 
reconfigurando-as ao longo do tempo. Como Alberti conecta as essências das 
pesquisas das suas mestras (Setti e Montenegro, principalmente), voltando-as para  
a criação do ator, o que pude aprender com ele foi também imediatamente 
relacionado com isso. 
 
 
Bel 
 
Maria Isabel Setti, egressa da Escola de Arte Dramática, desenvolveu seu 
trabalho de maneira mais autodidata sobre as sensações da voz e a partir do  
contato com especialistas, como Theophil Maier8 (sobre percepção musical), Sylvie 
Lagache9, Sônia Motta10 e Mariana Muniz11 (na área da dança moderna, 
contemporânea e da improvisação), com os primeiros descendentes do Mestre Liu 
Pai-Lin12 com os quais praticou Tai-Chi-Chuan, entre outros. Sua prática fomenta a 
consciência dos procedimentos e das dinâmicas de interpretação, corpo e voz 
constituindo um campo único de investigação teatral. O foco de seu trabalho é a 
palavra expressiva, a sua sonoridade nas diferentes possibilidades de lógica que o 
texto oferece. 
Com ela, aprofundei um entendimento sensível sobre a imagem das 
palavras, sobre como perceber a sensação que a palavra (pode) provoca(r), 
deixando, assim, que ela mova a pessoa. Ao imbricar as práticas de Bel e Alberti 
8 Theophil Maier foi um músico e teórico alemão. 
9 Sylvie Lagache é professora e bailarina francesa. Também é formada em Teologia. Atualmente 
pratica terapia corporal no Espaço Sylvie Lagache. 
10 Sônia Mota é professora e coreografa de dança contemporânea. 
11 Mariana Muniz é bailarina e diretora da Cia Mariana Muniz. Estudou dança contemporânea com 
Klauss e Angel Vianna; também estudou com Martha Graham; é formada em Eutonia pelo IV Curso 
de Formação em Eutonia na Faculdade de Dança da Universidade Anhembi Morumbi. 
12 Mestre Liu Pai Lin foi um general aposentado pelo exercito chinês e um dos introdutores da 
medicina tradicional chinesa no Brasil. 
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houve, em mim, a sensibilização para uma busca sobre como a pessoa toca as 
palavras e as palavras tocam a pessoa, tanto pensando na palavra como significado, 
signo, como pensando nela como matéria que cabe na boca (sons, letras). 
 
 
Mônica 
 
Mônica Montenegro tem formação em Fonoaudiologia pela Universidade 
de São Paulo, estudou canto com Theophil Meier, conscientização e expressão 
corporal com Klauss Vianna13 e Zélia Monteiro14 e butoh com Maura Baiocchi15; foi 
responsável pela preparação vocal dos atores no CPT sob a orientação de Antunes 
Filho; atualmente é doutoranda em Artes Cênicas pela USP e professora da Escola 
de Arte Dramática também da USP. Relaciona seus estudos à pesquisa sobre a 
criação de atmosfera sonora a partir dos apoios corporais. O funcionamento da 
metodologia de Montenegro, em parte, possui afinidades com o de Lúcia Helena 
Gayotto16, no que diz respeito ao estudo do movimento do som. Mas, Mônica 
Montenegro seria ligada a essa lógica do movimento vocal mais intuitivamente e, de 
certa forma, ela verticaliza essa lógica em sua metodologia. Essa verticalização tem 
relação com o princípio de isolar elementos de estudo: por exemplo, o estudo dos 
apoios dos diversos pontos das solas dos pés e a reverberação de cada um deles  
no corpo. 
Ao assistir, como ouvinte, suas aulas no ano de 2016, pude aprofundar, 
de forma sensível, um conhecimento técnico fisiológico, mais racional,  na voz do 
ator. Assim, faço o cruzamento das práticas sobre os apoios corpóreos de Alberti e 
Montenegro, de forma a enfatizar o que reverbera desse estudo na cena. 
 
 
Suely 
 
 
 
 
 
13 A Técnica Klauss Vianna estuda a consciência corporal, partindo do entendimento mecânico do 
movimento que leva à expressão. 
14 Zélia Monteiro é bailarina e professora de dança da Cia. Zélia Monteiro e professora do curso de 
Comunicação das Artes do Corpo da PUC-SP. Estudou com Klauss Vianna durante 8 anos. 
15 Maura Baiocchi é encenadora, coreógrafa, performer e atriz. Criadora da abordagem taanteatro 
(teatro coreográfico de tensões); é diretora da Taanteatro Companhia. 
16 Lúcia Helena Gayotto é atriz e professora de expressão vocal. 
29 
 
 
 
 
Suely Master é mestre e doutora em Fonoaudiologia pela Universidade 
Federal de São Paulo (UNIFESP) e é professora de Expressão Vocal da 
Universidade Estadual Paulista Júlio de Mesquita Filho (UNESP). Ela estuda a 
existência de um quarto formante17 na voz do ator e as possíveis implicações disso 
no trato da pedagogia vocal para o ator. 
Participei de uma disciplina teórica com ela chamada “Dimensão técnico- 
expressiva nos processos de criação vocal”, da Pós-Graduação em Artes Cênicas  
da UNESP em 2015. Sua aula sobre fisiologia vocal afetou a minha forma de 
entender e tratar alguns conceitos na área da saúde e terminologia vocal, 
principalmente. Ocorreram pequenas mudanças como a substituição de “volume”  
por “intensidade” ou “pegando na garganta” por “apoiando nas pregas vocais”; ou 
ainda, auxiliou na melhora da minha eficácia em entender o que acontece nos casos 
em que o aluno não atingiu determinados objetivos fisiológicos propostos. Mas 
ressalto que não me comprometo a tratar fonoaudiologicamente da voz, pois não 
tenho conhecimento suficiente sobre a saúde vocal e sua nomenclatura. 
 
 
Lucia Helena 
 
Lucia Helena Gayotto é mestre e graduada em Fonoaudiologia pela 
Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (PUC-SP). É professora de Expressão 
Vocal na Escola Livre de Teatro; foi preparadora vocal do Teat(r)o Oficina, dirigido 
por Zé Celso Martinez Correa, no qual estruturou seu trabalho sobre ação vocal. 
Gayotto fala sobre a ação vocal a partir de conceitos do estudo do movimento de 
Laban e desenvolve, assim, uma estrutura para criação de partituras vocais para 
atores. Nessas partituras se podem organizar recursos sonoros, tais como a 
entonação, a velocidade, ênfase, intensidade e as pausas. 
Apesar de ser uma referência com a qual não tive contato pessoal, sua 
pesquisa reflete praticamente no meu trabalho. Digo praticamente porque me valho 
da forma de registro de partitura desenvolvida por ela; além de tratar das pausas da 
fala, fundamentando meu estudo sobre elas. 
 
17 “Formantes são concentrações de energia por frequência em determinados locais do espectro 
sonoro” (NASSIF, 2007, p.9). Isso é uma análise acústica em que se verificam os níveis de pressão 
sonora. Na fala cotidiana encontram-se três formantes; a pesquisadora levanta a possibilidade da fala 
treinada do ator produzir um quarto formante na sua emissão sonora. 
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Lígia 
 
Lígia Motta é formada em Fonoaudiologia pela Universidade Federal de 
Santa Maria. Desde então, dedica-se a ministrar cursos e a palestrar na área da 
fonoaudiologia, de modo a dissipar seus estudos sobre a saúde vocal em especial 
para cantores. Também, foi professora substituta da disciplina de Voz no 
Departamento de Arte Dramática da Universidade Federal do Rio Grande do Sul em 
2010. 
Foi no DAD (o Departamento de Arte Dramática) que a conheci. Ela foi 
minha primeira professora de voz – foi a primeira vez que estava aprendendo 
especificidades sobre teatro. Com ela aprendi formas de aquecimento vocal, 
experimentei os primeiros BRs, Ms e as maneiras de falar as letras (o desenho dos 
lábios, língua). Comecei, nessa época, a refinar minha percepção sobre a escuta do 
som da voz – o que era um som mais brilhante, um som mais áspero... 
 
 
Celina 
 
Celina Nunes de Alcântara é formada em Teatro pela Universidade 
Federal do Rio Grande do Sul, onde atualmente é professora de Voz do curso de 
Teatro. É atriz do grupo UTA, Usina do Trabalho do Ator, sob a direção de Gilberto 
Icle18 Sua pesquisa é voltada para os preceitos da antropologia teatral. 
Fui aluna de Celina no DAD. Com ela tive a oportunidade de estudar o 
som a partir do movimento corporal. O trabalho com exaustão fundamentava uma 
improvisação vocal mais livre. 
 
 
Shay 
 
Shayene Soares é atriz e professora de teatro. É mestranda em Artes da 
Cena pela Universidade  Estadual de Campinas  (UNICAMP)  com  pesquisa com   o 
 
 
18 Gilberto Icle é professor do Departamento de Ensino e Currículo da UFRGS; editor-chefe da  
Revista Brasileira de Estudos da Presença; diretor artístico do grupo UTA. Pesquisa a pedagogia 
teatral, a antropologia, a etnocenologia, em especial. 
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foco na voz e na palavra cênica e possui graduação em Licenciatura em Teatro pela 
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. É professora de Expressão Vocal do 
curso profissionalizante da Escola Contemporânea de Artes da Cidade de São Paulo 
e de professora de Interpretação do curso técnico da Escola Nacional de Teatro em 
Santo André. 
Coloco-me, aqui, para explicar sobre a Shay aprendiz e sobre a Shay 
professora, pois essas funções se retroalimentam, criando uma conexão. 
Pelo fato de me colocar como aluna, nessa pesquisa, foi possível 
averiguar questões sobre a pedagogia vocal no que se refere à percepção dos 
temas, elementos de estudo e exercícios específicos que fossem significativos, 
transformadores em algum sentido para a criação no teatro. 
Por outro lado, por ser professora de voz acabei percebendo 
determinados facilitadores (e dificultadores também) que só estando na condição de 
aluna não seria possível ver. Por exemplo, percebi, por conta do acaso da  
montagem de “Um Bonde Chamado Desejo”, de Tennessee Williams, na Escola 
Contemporânea de Artes, que, para ensinar as pausas psicológicas, era muito mais 
fácil usar os textos da personagem Blanche como exemplo, do que outros textos 
aleatórios que já havia usado (no diário eu explico porquê). 
Ocorreram, a partir desses professores19 (e me incluo como professora 
nisso) muitos encontros de técnicas e de práticas a respeito da voz, com os quais 
tive contato, e em algum aspecto, corporifiquei, aprofundei, modifiquei, traduzi, 
realizei novos e velhos encontros – enfim, que, hoje, fazem parte de mim e do que 
eu acredito como fundamento para um processo criativo a partir da voz. 
 
 
 
Como esse diário está organizado? A partir de que impulsos? 
 
O trabalho do ator é, por essência, prático, lida com as sensações e é, por 
isso, muito difícil de ser descrito com precisão e clareza. Quando se tem o foco na 
voz, essa dificuldade parece se agravar, pois se está descrevendo algo que, a priori, 
é invisível. Então, para escrever esse diário me pautei em alguns textos/autores, nos 
 
19 Entre outros professores que foram tão importantes quanto esse, mas que, por conta do recorte 
dessa pesquisa, não cabem ser referenciados por hora. 
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quais percebo um tipo de contato que fomenta a auto-observação através do que é 
contado. 
Stanislavski escreveu o seu sistema de preparação de atores como se 
fosse uma história na qual o leitor acompanhava o processo de aprendizagem de um 
personagem fictício com seu mestre. Ele escreveu em forma de diálogos; o 
espectador assistia de fora a sua história, olhando pelos olhos do personagem Neste 
caso, o leitor se colocava na situação do aprendiz. 
 
 
Logo na aula seguinte Tórtsov prosseguiu com a história da sua pesquisa: 
- Como resultado das várias tentativas que descrevi, pude obter uma voz 
que estava bem colocada para as vogais. Podia fazer minhas vocalizações 
com elas e minha voz soava plana, forte e cheia em todos os registros. 
"Daí, passei para as canções, mas, para meu espanto, elas todas viraram 
exercícios de vocalização porque eu só estava cantando as vogais. 
"As consoantes não só ficavam sem som, mas também atravancavam meu 
canto com o seu estrépito seco. Foi então que me lembrei da máxima de  S. 
M. Volkonski, no sentido de que 'as vogais são rios, as consoantes são as 
suas margens'. Por isso é que meu canto, com suas consoantes vacilantes, 
era como um rio sem margens, transbordando em profundidades 
pantanosas que sugavam e afogavam as palavras. 
"Depois disso concentrei toda minha atenção nas consoantes apenas. 
Observei como eu mesmo e outros as manejávamos, ouvi cantores em 
óperas e concertos. Que aprendi? Parece que até mesmo os melhores 
sofriam do mesmo que me acontecera. Suas árias e canções podiam tornar- 
se pura vocalização devido à moleza das consoantes, negligente ou 
insuficientemente emitidas. 
"Compreendi mais do que nunca a natureza do meu problema quando ouvi 
dizer que a voz de um certo barítono italiano célebre soava fraca quando ele 
fazia seus vocalizos com vogais e só quando acrescentava as consoantes é 
que o volume aumentava dez vezes. Tentei provar isto por mim mesmo, 
mas durante muito tempo os resultados não apareceram. "Mais ainda, a 
tentativa me convenceu de que as minhas consoantes, quer sozinhas, quer 
em combinação com as vogais, não tinham tom. Tive muitíssimo trabalho 
para conseguir dar som total a cada letra. 
"Passava as noites praticando ou cantando vários sons. E não foi com todos 
eles que obtive bom resultado. Os mais malsucedidos para mim eram os 
sons sibilantes e os 'de rugido'. Evidentemente havia em mim algum defeito 
inato ao qual eu era forçado a me adaptar. 
"A primeira coisa a aprender era a posição correta da boca, lábios e língua 
para a criação certa dos sons consonantais. 
"Para este fim pedi o auxílio de um de meus discípulos, que tinha uma 
excelente dicção natural. 
"Ele mostrou que era um sujeito muito paciente. Isto me permitiu ficar 
observando a sua boca horas a fio, tomando nota do que ele fazia com os 
lábios, com a língua, quando pronunciava vogais que eu reconhecera como 
incorretas. 
"Compreendia, naturalmente, que nunca seria possível duas pessoas 
falarem de modo idêntico. Cada uma delas não pode deixar de adaptar, de 
uma forma ou de outra, sua fala aos seus dons particulares. 
(STANISLAVSKI, 2001, p. 150-151) 
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Graças a esta estratégia narrativa, acompanha-se o raciocínio do 
aprendiz e vai se compreendendo o caminho que ele escolhe, bem como os 
resultados desse caminho. Assim, é possível ler o texto e estabelecer paralelos com 
as buscas pessoais de atores nos dias de hoje; não é refazer exatamente a mesma 
trajetória, mas perceber o espírito investigativo e poder encontrar a própria forma de 
solucionar as questões de atuação. O que se aprende não é um como fazer, mas um 
como buscar. Até hoje, o capítulo que o artista russo escreveu sobre voz é uma das 
referências para a prática atoral, em parte por causa do modo como está escrito. 
Nesse diário, busco comentar e descrever os exercícios na situação de 
uma aprendiz, buscando, de forma intimista (e bem menos detalhista no que tange à 
contação de uma história como Stanislavski o faz), tratar de questões pertinentes à 
voz e à pedagogia vocal. Não reproduzo a forma de escrever de  Stanislavski; 
apenas me inspiro nela. 
Artaud, por sua vez, escreve em forma de poema, em fluxo de 
pensamento. Ela trata de aspectos abstratos do teatro e da atuação através de 
metáforas. 
 
 
Enquanto o atleta se apoia para correr, o ator se apoia para lançar uma 
imprecação espasmódica, mas cujo curso é jogado para o interior. 
Todas as surpresas da luta, da luta-livre, dos cem metros, do salto em altura 
encontram no movimento das paixões bases orgânicas análogas, têm os 
mesmos pontos físicos de sustentação. 
Cabe ainda a ressalva de que aqui o movimento é inverso e, com respeito à 
respiração, por exemplo, enquanto no ator o corpo é apoiado pela 
respiração, no lutador, no atleta físico é a respiração que se apoia no corpo. 
A questão da respiração é de fato primordial, ela é inversamente 
proporcional à importância da representação exterior. 
Quanto mais a representação é sóbria e contida, mais a respiração é ampla 
e densa, substancial, sobrecarregada de reflexos. 
E a uma representação arrebatada, volumosa e que se exterioriza 
corresponde uma respiração de ondas curtas e comprimidas. (ARTAUD, 
1999, p.65) 
 
 
Essas metáforas facilitam a compreensão do que é dito. No caso da voz, 
existem elementos que não são simples de entender e de visualizar, a priori. Falar 
através de metáforas auxilia de forma mais imagética na absorção do que é dito. Daí 
que, por vezes, busco tratar de algumas questões metaforicamente, a fim de facilitar 
a percepção do leitor com relação a elas. 
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Já Peter Brook propõe uma espécie de conversa com o leitor. Ele 
enfatiza, em sua forma de escrita, uma certa informalidade daquele que conta suas 
percepções teatrais para um amigo. 
 
 
Ouvi falar de um grande diretor de Tchekov que ensaiava as peças durante 
semanas em sussurros. As leituras de texto tinham que ser feitas em voz 
muito baixa e suave, impedindo, assim, que os atores interpretassem e 
poluíssem as palavras com impulsos prematuros ou inadequados, tais como 
demonstrar, expressar, ilustrar — ou mesmo ter prazer no ato de ensaiar. 
Pedia-lhes que murmurassem durante semanas, até que o papel se 
enraizasse profundamente no ator. Parece que essa técnica dava bons 
resultados com Tchekov, mas eu a considero muito perigosa, a não ser que 
houvesse, diariamente, momentos em que os murmúrios sigilosos fossem 
contrabalançados por exercícios e improvisações para mobilizar um grande 
potencial de energia. (BROOK, 1999, p. 32) 
 
 
 
Comentários um tanto informais são válidos no presente texto (que é um 
diário) para tratar de forma mais leve (e simples até) assuntos ou exercícios que me 
pareciam mais maçantes. 
Já Viola Spolin é mais pragmática na sua maneira de escrever.  Ela 
separa os exercícios e reparte o fundamento do exercício, o que o professor deve 
dizer, o que os alunos podem trazer como resposta, o objetivo da prática entre  
outras partes. Desse jeito, ela põe em ênfase o exercício em si. 
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(SPOLIN, 2001, s/p) 
 
 
 
Retiro daqui a clareza do enunciado que possibilita a experimentação na 
função de professor/proponente daquele que lê o texto. 
 
A forma do presente texto 
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Ainda é necessário esclarecer alguns pontos sobre a forma de escrever 
esse diário: 
Primeiro, esse diário vem de meus estudos sobre voz e atuação na 
qualidade de aluna, de atriz e de professora. Mas, o texto percorre um caminho 
fictício de investigação vocal. O foco do diário corresponde às descobertas da 
aprendiz, vai-se descobrindo as relações entre voz e ator, voz e teatro junto com ela. 
As sensações, indagações, impressões da aprendiz do texto a respeito dos 
exercícios são as que julguei mais apropriadas para enriquecer a percepção do 
leitor, neste caminho fictício. Também há algumas pequenas indicações  
direcionadas àquele que está na função de observador, uma vez que são de difícil 
percepção por parte do praticante; servem também de alerta, no caso de alguém  
que esteja trabalhando só. 
O aprendizado na voz contém em si um caminho longo e de erros 
sucessivos. Para ter um diário “em tempo real”, colocando nele o exercício todas as 
vezes que ele precisasse ser refeito, acabaria por tornar a leitura cansativa, e, 
possivelmente tiraria o foco da investigação. Então, nesse diário fictício falo de cada 
exercício apenas uma vez, mas deixo a ressalva de que, possivelmente, seja 
necessário refazer os exercícios em processo “verdadeiro”. 
Saliento que não faço a separação dos jogos com subcapítulos temáticos 
ou em ensaios fechados, pois, para aqueles que queiram experimentar o processo e 
se apropriar das práticas aqui propostas de formas distintas, vejo a necessidade de 
manter aberta a possibilidade de mudança de foco do exercício – o que fica mais  
fácil se ele não estiver circunscrito num subcapítulo. 
Quanto à forma de escrita, ainda vale dizer que, em muitos casos, 
escrevo usando verbos no gerúndio. Uso-os na tentativa de trazer ao leitor a 
sensação de continuidade e/ou progressão paulatina que a ação requer para o 
momento. Assim como, quando digo, por exemplo, “pouco a pouco” é pelo simples 
fato de que leva mais tempo para se falar do que dizer “aos poucos”; ambos 
significam a mesma coisa, mas a questão de levar mais tempo para ser dito 
desacelera intuitivamente o aluno. Assumir na fala a qualidade que se está 
solicitando contamina sensorialmente o aluno. 
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Nesse ponto, a questão do professor é que está por trás. Aliás, ela 
permeia a escrita inteira. Embora o professor (o fictício) seja citado com mais ênfase 
na descrição propriamente dita dos exercícios (seus comandos,  explanações...), 
toda a forma de escrever vem da investigação pedagógica pertinente ao professor. 
Sendo assim, em geral, cada exercício está dividido em três partes. A 
primeira parte, na qual eu descrevo o exercício, o foco está na clareza do enunciado; 
nessa parte, o contato com o professor é evidenciado. Na segunda parte, eu falo 
sobre as sensações que o exercício provocou em mim. Seria eu na situação de fazer 
o exercício. E na terceira, faço uma reflexão sobre o exercício, tentando encontrar o 
que há por trás dele, a qual(is) teoria(s) ele poderia estar ligado20. Tudo isto é escrito 
sob a perspectiva da aprendiz (em primeira pessoa), intencionando entender/refletir 
sobre o que o estudante pensa ao fazer um exercício. Dessa forma, esse texto 
serviria tanto para alunos21 que queiram investigar a voz de forma autônoma, quanto 
para professores que queiram refletir sobre um possível processo pedagógico 
criativo. O fato de esse texto expor a relação entre mestre e aprendiz tematiza a 
experiência de investigar a voz buscando pôr em foco, mais do que uma receita de 
técnicas, procedimentos e exercícios, a investigação de si, o aprendizado que 
acontece pelo encontro. O encontro, nesse caso, é fundamental, pois o que se 
desenvolve não seria exatamente um saber fazer, mas uma sensibilização de uma 
escuta que só pode ocorrer quando existe alguém na função de dar um retorno no 
que se refere a precisar as particularidades que passam despercebidas pelo 
estudante. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
20 As teorias, reflexões, observações acerca dos exercícios foram sendo construídas e/ou 
incorporadas (no sentido de entender corporalmente) por mim nesses anos de estudo. Como eu  
disse, essas conexões foram acontecendo (e ainda acontecem) ao longo desses anos, contudo, aqui 
elas vêm tão logo o exercício é feito, pois, pareceu mais pertinente dessa forma, do que se 
mimetizasse o tempo real das descobertas/percepções. 
 
21 Imagino que, possivelmente, alguns dos principais interessados nesse estudo possam ser os  
alunos de graduação em Artes Cênicas, uma vez que alguns já estão buscando as particularidades  
do teatro – aspectos técnicos, poéticos do corpo, da voz, da atuação... 
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DIÁRIO 
 
 
Exercício 1: Respiração como êmbolo 
 
Para começar, o professor pediu para encontrarmos um lugar no espaço  
e nos colocarmos na posição de Seiza, sentados sobre os calcanhares e com as 
mãos na região do ventre e para inclinarmos a coluna para frente apoiando a testa 
no chão (conforme os desenhos). 
 
 
 
 
(postura Seiza)22 
 
 
(inclinação da coluna para frente)23 
 
 
 
 
 
 
22 Disponível em: 
https://www.google.com.br/search?q=POSI%C3%87AO+SEIZA&tbm=isch&tbo=u&source=univ&sa=X 
&ved=0ahUKEwjN5vDw0PfRAhWDjpAKHbyKB6gQsAQIKQ&biw=1024&bih=494. Acesso em: 
13/09/2014. 
23 Disponível em: 
https://www.google.com.br/search?q=POSI%C3%87AO+SEIZA&tbm=isch&tbo=u&source=univ&sa=X 
&ved=0ahUKEwjN5vDw0PfRAhWDjpAKHbyKB6gQsAQIKQ&biw=1024&bih=494. Acesso em: 
13/09/2014. 
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Pediu que inspirássemos pelo nariz e expirássemos pelo nariz, jogando a 
atenção aos espaços internos, percebendo para onde tendia a ir a respiração. 
Percebi que ela tendia a ir naturalmente para as costas, de modo que as costelas se 
afastavam para baixo, para fora e para cima, como a alça de um balde (desenho) na 
inspiração e voltavam à posição normal na expiração – para baixo, para dentro e 
para cima. 
 
 
 
 
(movimento da alça do balde: para baixo, para fora e para cima)24 
 
 
 
 
Depois de um tempo, ele nos disse para voltarmos aos poucos, à posição 
de Seiza, erguendo de volta a coluna e tentando manter a respiração nesse mesmo 
lugar. Caso alguém não conseguisse manter a respiração nas costas, a pessoa 
deveria voltar a se inclinar e tentar outra vez. 
Enquanto estava com a coluna inclinada para frente percebi os pontos de 
tensão na extensão da minha coluna, e conforme o ar entrava e afastava as minhas 
costelas, vários deles foram se desfazendo. Era gostoso ficar naquela posição. Era 
como se o ar que ia massageando a minha coluna fosse descomprimindo as minhas 
almofadinhas (os discos intervertebrais). Resistindo a minha vontade de ficar 
naquela posição, fui subindo a coluna pouco a pouco. Foi como se eu tivesse que 
empurrar o ar para baixo (na região lombar). O ar que, antes, me dava a sensação 
de estar em cima (porque a minha cabeça estava mais baixa que o meu ventre)  
tinha que ser empurrado para baixo (enquanto me erguia) como se estivesse   preso 
 
 
24 Desenho feito pela autora. 
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em um balão ou em um êmbolo cilíndrico (desenho). Fomos ficando em pé e 
caminhando, ainda com a intenção de permanecer com o fluxo de ar empurrando as 
costelas. Através desse primeiro exercício o grupo foi se conectando pelo ato de 
respirar. 
 
 
(o êmbolo mantém a pressão do ar dentro do cilindro)25 
 
 
 
 
Exercício 2: O chão como apoio respiratório 
 
Iniciamos todos deitados de barriga para cima no chão, com braços e 
pernas ao longo do corpo. O professor nos pediu que começássemos a soltar o ar 
em S, empurrando o chão, explorando formas de empurrar o chão com partes 
diversas do corpo. A ideia principal era ir testando o apoio em várias partes do corpo 
– como os braços, pés, coxas, ombro, rosto, costas, bacia –, aliar a respiração à 
ação de empurrar. Pouco a pouco, cada um por si, ia subindo até ficar em pé, 
mantendo a relação de empurrar o chão, nessa hora com os pés, para soltar o ar em 
S. Com relação ao apoio respiratório cabe ressaltar que 
 
 
 
 
Quanto à respiração, na emissão vocal cotidiana, a expiração ocorre de 
forma passiva, enquanto no trabalho do artista cênico deve ser trabalhada a 
ativação do apoio respiratório, para sustentar a qualidade vocal na dinâmica 
do movimento corpóreo e na projeção da ação vocal (MARTINS, 2008, p. 
13). 
 
 
 
Através da respiração, apoiada pela relação expiração-empurrar, 
reconecta-se a voz ao corpo, ao eixo do corpo – para então ressoar pelo espaço. 
 
 
25 Disponível em: 
https://www.google.com.br/search?q=embolo+cilindro&tbm=isch&tbo=u&source=univ&sa=X&ved=0ah 
UKEwjP1b7Z7PfRAhWHj5AKHT-UCdsQsAQIGw&biw=1024&bih=494.  Acesso em: 30/02/2017. 
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Comecei deitada a empurrar o chão com os braços e logicamente,  
entendi que isso significava erguer meu corpo. Nesses primeiros momentos, mais eu 
prendia o ar na garganta para fazer a força, do usava esse impulso para expulsar o 
ar sem atritos. Segui nessa busca com diversas formas de empurrar o chão. Já no 
nível médio, teve um momento em que estava em quatro apoios (joelhos e mãos), 
com o busto próximo ao chão e os braços dobrados. Comecei a empurrar com as 
mãos o chão, erguendo o busto. (desenho) Foi aí que meu corpo começou  
realmente a conectar a respiração ao empurrar. Depois, também percebi isso 
acontecer de verdade nos momentos em que empurrei com os pés, os joelhos 
dobrados, de forma a erguer o corpo e me pôr em pé. 
 
 
 
 
(quatro apoios; o movimento é igual ao da flexão)26 
 
 
 
 
Mas a relação de empurrar o chão para o ar sair demora mais do que os 
minutos do exercício para acontecer. É algo que ocorre com tempo, conforme se 
repete esse exercício e se faz outros tantos que enfatizem essa relação. Até o 
momento em que essa conexão se dá no ato de caminhar, que, como é uma das 
 
 
26 Disponível em: 
https://www.google.com.br/search?q=quatro+apoios&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjs 
vvvM1ffRAhXEiJAKHblfCegQ_AUICCgB&biw=1024&bih=494#tbm=isch&q=flex%C3%A3o+mulher+d 
esenho. Acesso em: 27/02/2017. 
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nossas ações mais cotidianas, é dos mais difíceis de perceber que se está 
empurrando o chão. 
Esse foi o início dos trabalhos. Como cada participante veio de um 
contexto diferente, foi necessário um exercício de chegada. O professor escolhe um 
exercício para todos se sintonizarem em um estado de trabalho, levando a uma 
investigação estética, Essa também foi uma maneira de entrarem todos numa 
mesma energia, influenciados por uma espécie de conexão entre céu e terra, gerada 
pela respiração. 
Como eu disse anteriormente, essa relação de empurrar o chão para 
expulsar o ar – o apoio respiratório – leva alguns dias para realmente se perceber. 
Então, durante os primeiros encontros, nós começávamos com esse exercício – o 
nosso ritual de chegada. Um ritual de chegada poderia ser um jogo, uma conversa 
inicial, um aquecimento pessoal, até mesmo uma soneca antes do início do 
trabalho... Algo que sirva de filtro para o que acontece fora da sala de ensaio. É  
claro que não se pode deixar a vida lá fora de lado como se fôssemos feitos de gelo, 
mas se pode criar um ambiente frutífero, mais prazeroso, pautado no aqui-agora  
para o dia de ensaio com um ritual de início. 
 
 
 
Exercício 3: Respiração do cachorro em S 
 
Em seguida o professor nos pediu para ficarmos na posição da mesa (ou 
cachorro – com os joelhos e as mãos apoiados no chão) para percebermos como a 
respiração tendia a empurrar a barriga para fora. 
Depois, o professor pediu para respirarmos com a boca aberta como o 
cachorro faz, arfando algumas vezes, com a expiração como se empurrasse o 
umbigo para dentro, para as costas. 
Esse exercício era cansativo. A saliva da boca secava rápido e era como 
se eu estivesse fazendo abdominais. Conseguia fazer esse tipo de respiração por 
períodos curtos de tempo e tinha que parar para retomar o ar, normalizar a 
respiração. 
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Depois, substituímos a respiração de cachorro por expirarmos em S. A 
boca não ficava aberta, mas sim, em forma de sorriso, para fazer o som do S. 
 
Dessa forma, com a saída de ar controlada pelo formato dos lábios, foi 
ficando em mais evidência ainda o empurrar o umbigo em direção às costas 
enquanto expirava, pois precisava de mais força para soltar o ar. Os quatro apoios 
facilitavam essa percepção. A ideia, então, era estabelecer a relação de apoio com o 
chão para empurrar o umbigo para as costas que, por sua vez, empurra o ar para 
fora em som de S. 
 
Fazendo essa dinâmica, percebi que é a mesma relação que se tem 
quando se empurra um objeto pesado: se eu o empurrar enquanto estiver inspirando 
terei menos força do que se eu o empurrar enquanto soltar o ar – aí terei muito mais 
força. Essa mesma dinâmica acontece com as lutas em geral, nas quais os golpes 
são feitos durante a expiração. 
Bem, o som era expulso do corpo valendo-se da força do empurrar o 
chão. Pouco a pouco, fomos experimentando fazer essa respiração em S o mais 
rápido que fosse possível durante um tempo para, em seguida, parar e respirar 
normalmente, a fim de recuperar o fôlego antes de tentar outra vez. Essa dinâmica 
se repetiu algumas vezes. 
Esse excesso de respiração podia super oxigenar o cérebro e causar uma 
leve tontura, mas a velocidade, nesse caso, tirava o foco do pensar em fazer o 
exercício, eu só focava na velocidade. Isso facilitava que o meu corpo se mantivesse 
nesses apoios chão/barriga/saída de ar mais organicamente, afinal ele encontrava 
os (re)caminhos. 
É interessante notar que começa aí o aquecimento do aparelho vocal, a 
circulação de sangue aumenta na região da laringe, facilitando o início do 
aquecimento. Também surge uma sensação de calor por todo o corpo, provocada 
por esse aumento da circulação e oxigenação. Senti meu corpo começando a suar 
só de estar respirando! 
Além disso, ao final do exercício, ficou uma sensação de bem estar em 
mim. Essa escolha de respirar muito provoca uma sensação de expulsão da energia 
cotidiana, deixando de fora, também – através do ar que sai – a racionalidade   mais 
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corriqueira. Como disse anteriormente, o fato de dispender uma grande energia 
nessa respiração tira o foco do pensamento. Ao mesmo tempo, toda a energia para 
empurrar o umbigo velozmente para as costas é distribuída nos quatro apoios, 
facilitando a compreensão do corpo da relação entre respiração, força e apoio. 
 
 
 
Exercício 4: Respirar o mínimo possível 
 
Em oposição ao exercício anterior, todos em pé, cada um por si, o 
professor propôs que testássemos respirar o mínimo possível e perceber o que 
ocorria com o corpo com a baixa quantidade de oxigênio circulando. 
Percebi, no corpo, uma drástica mudança energética. O meu corpo ficou 
mais tenso, mais ansioso até; começou a aquecer novamente, mas no esforço de 
tentar reequilibrar a respiração. Poderíamos continuar nesse exercício até 
encontrarmos uma corporeidade (assim como no exercício anterior), e aí, talvez o 
estado de pânico pudesse surgir, pois senti uma necessidade de fazer mais ciclos 
respiratórios acelerando a respiração. 
Ao relacionar esse exercício ao anterior, fica claro um dos preceitos 
pedagógicos dessa prática – experimentar o que seria o oposto de um elemento 
estudado. Explico: se primeiro experimentamos respirar muito, depois 
experimentamos respirar pouco – isso pensando em termos de quantidade de ciclos 
respiratórios (inspiração e expiração). Esse preceito de experimentar um elemento 
em relação de oposição guia boa parte desse estudo. Pensar quais são as 
possibilidades de exploração de um determinado elemento e experimentá-lo dessa 
forma, ajuda a aprofundar mais o entendimento e a apropriação dele. 
 
 
 
Exercício 5: Ampliando a capacidade da respiração 
 
Focalizando no tempo da respiração, todos em pé, ao pulso do professor 
tínhamos que experimentar inspirar em 4 tempos e expirar 4 (soltando o ar em S). 
Em seguida, era para mantermos o mesmo tempo para a inspiração, mas  
ampliando, pouco a pouco, o tempo da expiração da seguinte forma: 8 tempos, 12 
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tempos, 16 tempos, 20 tempos, 24 tempos, 28 tempos, 32 tempos e assim 
sucessivamente, até que já não conseguíssemos mais alongar a expiração. 
Conforme o tempo de expiração aumentava fui sentindo que meu corpo 
buscava manter as costelas expandidas por mais tempo, controlando melhor a saída 
de ar do pulmão. 
Depois, o professor nos pediu para fazer o contrário: inspirava-se em 4, 8, 
12, 16, 20, 24, 28, 32 tempos (o quanto o grupo conseguisse manter) e expirava-se 
sempre em 4 tempos. 
Senti ser mais difícil inspirar por tempos longos sem fazer pequenas 
pausas, era quase como se eu afogasse com ar. Eu tinha que pensar em inspirar 
pouco ar, se não, não conseguia inspirar até o fim da contagem; isso parecia 
bastante com expirar por tempos longos, pois deixar sair devagar o ar ajudava a 
chegar até o fim da contagem. 
Com a prática regular desses últimos exercícios, fomentava-se uma maior 
capacidade respiratória, a partir do controle da saída e da entrada do ar. A  
ampliação desse fôlego do ator favorece algumas possibilidades do uso da voz, 
como falar um texto ininterruptamente durante um tempo longo. Aqui começo a 
perceber a relação de desbloquear capacidades que o corpo tem – mais do que 
acumular técnicas. Explico: ao ampliar a minha capacidade respiratória, não estou 
simplesmente adquirindo uma técnica nova, estou desbloqueando uma capacidade 
que o meu corpo tem e que estava bloqueada ou que eu desconhecia; ao 
desbloquear esse “recurso”, ao abrir esse espaço no meu corpo, eu amplio as 
minhas possibilidades de respostas cênicas. Uso um paralelo a respeito dessa 
percepção: se eu não sei ou não consigo fazer espacate27, eu nunca vou fazer uma 
cena em que eu faça espacate.– logo, com o som não é diferente, eu só posso fazer 
o que aprendi (seja em um curso ou intuitivamente). Assim como o espacate, os 
recursos da voz são capacidades que o corpo tem, só que estão adormecidas pelo 
desconhecimento ou despreparo. 
 
 
 
 
27 Do italiano, Spaccata, é um movimento ginástico que consiste em abrir as pernas a um ângulo de 
180° ou próximo a isso. 
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Exercício 6: Controlando a respiração 
 
Depois de ampliar a extensão da respiração, pudemos pensar também 
nos tempos entre a inspiração e a expiração. Então, buscando um maior controle da 
respiração, primeiro, o professor pediu que deitássemos todos no chão com braços  
e pernas ao longo do corpo e, respirando devagar, ir percebendo as tensões do 
próprio corpo e relaxando-as, se fosse possível. Passado um tempo, para que cada 
um de nós pudesse estar aquietado e relaxado, começamos a intervir na respiração. 
O professor estabeleceu tempos de 4 em 4 para cada ciclo respiratório: 4 tempos 
para inspirar, 4 tempos para pausar, 4 tempos para expirar em S, e outros 4 tempos 
para pausar. A ideia era continuar na busca de relaxar o corpo durante essa 
dinâmica. Depois mudamos para tempos de 2 em 2 e, em seguida, para tempos   de 
1 em 1 – nesse último, depois de experimentar fazendo o tempo das pausas, 
retiramos esses tempos, fazendo 1 tempo para inspirar e 1 tempo para expirar 
somente. Depois fomos em direção contrária, aumentando os tempos da respiração 
até o limite que foi possível para o grupo. 
É um exercício de autopercepção, que traz uma sensação de 
tranquilidade. Não é difícil controlar assim a respiração; inclusive as expirações, 
depois dos tempos de pausa, pareciam liberar toxinas do meu corpo. Também deu 
para perceber, pelo fato de estar deitada que, no início, o ar subia até as pregas 
vocais; o controle da saída de ar, ao trancar a respiração não estava sendo feito  
pela região abdominal. Mas, ao atentar a isso, contraí o abdômen, direcionando o 
controle da saída do ar ele. Ainda no começo, eu tinha uma leve ansiedade nos 
tempos de pausa, que pouco a pouco foi diminuindo. Quando os tempos 
aumentaram eu sentia necessidade ou de inspirar muito ar rapidamente ou de soltar 
o ar muito rapidamente. 
Nesse exercício, pude ter uma sensação apolínea da respiração através 
do controle dos tempos da respiração – essa regularização (no sentido de tornar 
igual) dos tempos da respiração. Com isso quero dizer que existe uma lógica 
matemática, nos exercícios, que facilita a percepção da gama de possibilidades de 
exploração, bem como facilita a compreensão de onde podem ocorrer possíveis 
alargamentos dessas possibilidades. 
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Exercício 7: Decupando a velocidade e a profundidade da respiração 
 
Com a intenção de decupar mais um pouco a respiração, o foco passou a 
ser a exploração da profundidade e da velocidade da respiração – curta ou longa, 
lenta ou rápida. Isso tem relação com uma certa elasticidade que se pode conseguir 
na utilização da respiração e, ainda, com a percepção de outras possibilidades 
respiratórias diferentes das já conhecidas pelo aprendiz. 
Primeiramente, o intuito era auto-observar, apenas. O professor pediu que 
fizéssemos a respiração o mais longa possível durante um tempo (preenchendo o 
máximo possível dos pulmões), procurando manter o intervalo de tempo de 
inspiração e expiração igual ao de quando estamos respirando normalmente.  
Depois, tínhamos que experimentar a respiração curta – encher o mínimo possível 
os pulmões com ar – procurando manter o mesmo tempo de inspiração e expiração. 
Depois, era para experimentarmos respirar com a duração a mais lenta possível – 
mantendo a quantidade de ar na inspiração e na expiração igual ao da respiração 
normal. Depois, era para experimentarmos a respiração rápida – mantendo também 
quantidade de ar. 
Ao conversamos sobre as percepções de cada um, pudemos reparar que 
existiam afinidades entre essas formas de respiração. Naturalmente misturávamos a 
respiração curta com a respiração rápida, bem como a longa com a lenta. 
Percebido isso, a ênfase do exercício mudou. Se antes a ênfase era fazer 
a respiração longa, curta, rápida ou lenta, agora, o foco era não deixar as 
características de velocidade e profundidade se misturarem. Decupamos, então,  
bem mais o exercício, buscando isolar cada uma dessas quatro qualidades 
(respiração curta, longa, lenta e rápida). O isolamento de cada uma delas se dava 
respirando da seguinte maneira: 
1 – respiração longa, sem torná-la lenta. 
 
Houve um tempo de adaptação minha ao exercício. Ao prestar atenção no 
tempo da respiração acabei percebendo que não estava respirando profundamente. 
Depois, ao encher mais os pulmões de ar fui levando mais tempo para fazer o ciclo 
respiratório. 
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2 – respiração lenta, sem torná-la longa. 
 
Logicamente, nas primeiras tentativas enchi muito o pulmão com ar. Daí, 
então, eu me concentrei em deixar pouco ar entrar e, em segundo plano, ir 
inspirando devagar. Senti que foi mais próximo da quantidade normal de ar. 
3 – respiração curta, sem acelerar. 
 
Dessa vez pareceu impossível. Ao inspirar pouco ar, naturalmente eu 
levava menos tempo inspirando. Depois, foquei em conseguir fazer a respiração no 
tempo mais próximo do que fazia normalmente. Aí, entrava muito ar! Com muita 
concentração e força muscular em excesso consegui diminuir um tanto a quantidade 
de ar que entrava. 
4 – respiração rápida, sem tornar a respiração curta. 
 
Aí foi mais fácil. Deixava logo bastante ar entrar de uma vez só e tinha a 
sensação de estar respirando mais ou menos o mesmo tanto de ar. 
Então, tendo em vista que a respiração curta ou longa diz respeito a onde 
o ar se coloca no pulmão (peito ou tórax), pudemos pensar na quantidade de ar que 
entra na respiração. Também, reparando um pouco mais, podíamos pensar em fazer 
a respiração curta, por exemplo, enchendo muito ou enchendo pouco o peito de ar.  
A regra que define tipos de respiração propicia que se percebam novas formas de 
um fazer, que podem ser infinitas, entendendo a lógica desse exercício. 
Então, depois de experimentarmos fazer cada uma dessas qualidades de 
respiração buscando isolá-las, o professor sugeriu que  combinássemos 
profundidade e velocidade. Assim, primeiro experimentamos as qualidades que 
teriam mais afinidade e, depois, as qualidades que pareciam se opor: 
1 – respiração curta e rápida 
 
Facilmente consegui fazer esse tipo. E ela logo sugeria um estado de 
medo, de assustado. 
2 – respiração curta e lenta 
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Essa eu tinha que me esforçar para conseguir. O esforço para manter a 
respiração lenta provocava pequenas mudanças no meu corpo: aconteciam 
pequenos espasmos de tensão pelo corpo e minha cabeça inclinou levemente para  
a frente, enquanto que meus olhos ficaram fixados onde estavam antes; então agora 
olhavam de baixo para cima. Também dessa vez essas mudanças no ritmo da 
respiração e na postura corporal provocavam sensações que sugeriam estados – 
algo como um psicopata bravo. 
3 – respiração longa e lenta; 
 
Essa respiração dá uma sensação de calma. Reparei, também, que tenho 
a tendência de encher de ar mais a região do peito quando estou suspirando. Para 
mim isso denota como alguns dos padrões que adquirimos ao longo da vida ficam 
em nós; mesmo depois de anos respirando normalmente usando a região costo- 
diafragmática, quando suspiro, acabo enchendo mais o peito com ar. 
4 – respiração longa e rápida. 
 
Nesse tipo, senti uma tendência de encher mais a região do peito no 
princípio, subindo um pouco os ombros; mas depois, já conseguindo administrar 
melhor a profundidade da respiração, senti que usava bastante força para inspirar e 
expirar, quase como se estivesse bufando. 
 
 
 
Exercício 8: Respiração ao (com)passo do outro 
 
Depois de experimentar essas perspectivas dessas qualidades de 
respiração individualmente, foi possível organizar o tempo e a quantidade do ar 
utilizado a partir de uma regra que dependia de outra pessoa. 
O professor solicitou que o grupo se dividisse em duplas, sendo que uma 
pessoa de cada dupla ficaria parada em um lugar no espaço. Os seus respectivos 
parceiros caminhavam pelo espaço. O jogo se dava em acelerar ou desacelerar a 
respiração (de quem estava parado) de acordo com a variação da velocidade da 
caminhada do parceiro da dupla. Depois se invertiam as funções nas duplas. 
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Comecei tendo a função de respirar de acordo com os passos. Foi fácil 
respirar à velocidade do parceiro, tão fácil, que beirou ser cômodo – afinal, não tinha 
que pensar em variações de caminhada, só fazer o que o outro estava me dando. 
Mas, lógico, essa não era a postura ideal, então, tratei de não me pôr de forma 
passiva no exercício; busquei perceber as micro variações que meu parceiro estava 
fazendo. Quando invertemos as funções, e passei a caminhar pelo espaço, percebi 
melhor o jogo que estava acontecendo: eu não era a ditadora da respiração do meu 
parceiro, mas sim, uma provocadora. Qual era a velocidade que eu ainda não havia 
proposto passou a ser minha intenção. Quais tipos de mudanças eu poderia   propor 
– ir crescendo ou decrescendo a velocidade, mudar bruscamente a velocidade... – 
tudo isso pensando em como criar para o meu parceiro uma maior gama de 
possibilidades de respiração. 
Então, nesse jogo, a velocidade da minha respiração fica nas mãos, ou 
melhor, nos pés de outra pessoa, e isso me faz respirar de acordo com a vontade de 
outrem e não de acordo com a minha vontade. Embora isso pareça evidente e fácil, 
observando com mais atenção percebo que se instaura, aqui, uma relação de 
interdependência entre os parceiros e se propicia a investigação de um paralelo com 
a resposta do outro durante a cena. A resposta do outro em cena é sempre 
imprevisível e eu dependo dela, preciso ouvi-la, responder a ela para continuar a 
cena. 
 
 
 
Exercício 9: Respiração com o tamanho do passo do outro 
 
Também em duplas, um parado no espaço e o outro caminhando pela 
sala, dessa vez, a respiração de quem estava parado se dava de acordo com o 
tamanho do passo do colega – se ele fizesse passos largos, a sua respiração ficava 
longa; se ele fizesse passos curtos, a sua respiração ficava curta. Depois, invertiam- 
se as funções das duplas. 
Comecei na função de respirar ao passo do colega e já tendo feito o 
exercício anterior, o jogo ficou mais divertido – a relação entre nós dois ficou mais 
em ênfase. Pude perceber que a velocidade do passo ainda influenciava bastante no 
começo, pois, ao dar passos curtos, havia a tendência de acelerar a caminhada,  por 
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exemplo. Quando invertemos as posições fiquei um pouco frustrada, no início, por 
não conseguir dar passos mais largos para tentar que o meu parceiro fizesse uma 
respiração mais longa ainda. Também percebi uma tendência minha de respirar de 
acordo com o passo que eu estava propondo. 
Nesses dois últimos exercícios, as imagens físicas que os passos 
propõem da respiração ajudam aos participantes focalizar em um elemento – a 
velocidade ou a profundidade –, pois eu fico concentrada em responder a essa 
imagem que vem do outro e não de mim própria; eu corporifico a minha respiração,  
a minha voz com o corpo do outro. Também, haver um fator externo a mim auxilia 
que o jogo se estabeleça mais facilmente, tornando a pesquisa mais divertida. 
 
 
 
Exercício 10: Ponto de inspiração 
 
Cada um escolhia um lugar específico no espaço, que ficava sendo o seu 
ponto de inspiração – nós só podíamos inspirar no nosso próprio ponto de  
inspiração. Todos nós deveríamos caminhar pelo espaço soltando o ar em S e 
quando fosse nos faltar o ar, nós deveríamos ir até o ponto de inspiração – e só nele 
– inspirar. 
 
Ocorreu o estabelecimento de um jogo de relações de poder entre nós 
nesse exercício: às vezes, quando algum de nós descobria o ponto de inspiração de 
alguém, essa pessoa não permitia que esse colega inspirasse, ficando no lugar do 
ponto dele, até ter que sair para ir ao seu próprio ponto de inspiração ou ser 
empurrado para fora por seu colega que precisava de ar. 
Aqui já se tornava necessário que nós percebêssemos um tanto os limites 
do próprio fôlego. Percebi isso porque eu só podia inspirar em meu ponto de 
inspiração e, caso estivesse longe dele, não conseguia chegar com tempo hábil para 
não inspirar fora do lugar que eu havia escolhido. Também, ter a regra da respiração 
atrelada a um elemento exterior e que, ainda, colocava em ênfase o jogo entre os 
participantes ao invés da respiração em si, tornava o exercício menos mecânico – 
menos executado “friamente”, artificial, mais brincado. 
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Exercício 11: Ponto de inspiração no outro 
 
Como uma variação do exercício anterior, a mesma dinâmica era feita: 
caminhar pelo espaço, soltando o ar em S, só que com o ponto de inspiração em 
uma parte precisa do corpo de um colega específico. 
Isso aumentou ainda mais as possibilidades de brincadeiras entre os 
participantes, pois o ponto de inspiração (a parte do corpo da pessoa que havia sido 
escolhida por alguém) passava a ter mobilidade e estava indo atrás de seu próprio 
ponto de inspiração. Isso, além de tudo, levava a poder “atrapalhar” o acesso ao 
ponto dos outros com mais facilidade ainda. A atmosfera de jogo tomou conta do 
espaço. 
Esses dois últimos exercícios têm um viés apolíneo por conta do controle 
do fôlego. Também, ao olhar mais atentamente, se percebe a instauração de uma 
atmosfera formada pelo som de S, que seria quase como uma pregação no jogo, 
algo que lembra um ritual dionisíaco. Ao observar esses dois vieses  
complementares e ao mesmo tempo opostos pude inferir uma tendência dos 
exercícios em geral, bem como o seu reflexo no teatro (não só no que tange à voz). 
Explico: 
No teatro, pode-se dizer que existe algo como duas forças que são 
complementares e opostas. 
A primeira é uma força da razão, do rigor, da técnica (com o sentido de 
saber fazer), da margem – que poderia ser comparada à força do deus Apolo28.  
Essa força que vem do deus Apolo tem relação com uma das coisas que faz o teatro 
diferente da vida cotidiana – que é a maneira como se organizam as coisas que 
estão em cena, a maneira como se conta o que se veio contar. Esse como, não é no 
sentido de (contar) uma história apenas, mas no como se resolve organizar 
determinados elementos para se chegar à lógica que a peça está propondo. Então, 
esse como organizar não se limita à lógica dramática ou à lógica performativa29. 
 
28 Apolo, o deus da razão e da perfeição, é um deus da mitologia grega e um dos protetores da arte. 
29 Não pretendo entrar a fundo na questão do dramático e do performativo. Apenas coloco aqui uma 
breve explicação para deixar mais claro a que estou me referindo quando digo esses termos. Nesse 
texto entende-se que teatralidade é o conjunto de todos os signos e sensações colocados em cena 
que partiram de um argumento escrito. Quer dizer que toda escolha sonora, visual, material dão 
outros sentidos ao texto. A teatralidade seria o “como” se coloca em cena. Está ligada a uma lógica 
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Dessa mesma maneira acontece com a voz no sentido de que existe um estudo  
mais racional sobre a voz, como quando falo sobre o controle do fôlego. Esse tipo de 
enfoque, mais apolíneo, tem relação com o controle da respiração – o lugar no 
pulmão, o apoio respiratório, a quantidade de ar (praticado nesses primeiros 
exercícios), por exemplo – ou com as peripécias que se pode fazer com o som – as 
qualidades da respiração, a variação tonal, os focos ressonanais30. 
Por outro lado, existe a força da emoção31, da paixão que poderia ser 
comparada à força de Dionísio32 que é a explosão, o jogar, o se deixar levar, entrar 
no rito, virar uma bacante, ser o rio, estar no fluxo. O que há de ritualístico no teatro  
é regido por uma força dionisíaca. O momento da improvisação, por exemplo, tem 
relação com esse estar em fluxo, pois nele é necessário ao ator estar presente, 
atento ao aqui-agora para responder aos estímulos que lhe são enviados pelos 
parceiros de cena. A atenção a essa imprevisibilidade que a improvisação promove 
retorna (ou deveria retornar) na apresentação, depois que a organização da cena já 
foi feita. Da mesma forma, há, na voz, também um conhecimento que pressupõe um 
fluxo, como essa atmosfera criada pelo som de S. Então, esse tipo de enfoque, mais 
dionisíaco, tem relação com as atmosferas que o som da respiração pode gerar,  
com o caráter ritual de escuta do corpo e da própria respiração (praticados nesses 
primeiros exercícios) e também tem relação com a criação de estados, com a 
imagem das palavras, com o jogar com o texto (que será visto mais adiante). 
Agora, ao mesmo tempo em que essas forças são opostas, elas são 
complementares também. O ator é (ou deveria ser) aquele que se deixa levar pelo 
rito e se deixa entrar no fluxo, e também, ele é (ou deveria ser) aquele que dirige o 
caminho, aquele que domina o fluxo racionalmente. O ator é regido por essas   duas 
 
temporal; tem forte relação com a representação no sentido de que é uma projeção das imagens e 
dos estados que estão ocultas sob os diálogos. Já a performatividade aqui está ligada principalmente 
ao conceito que Josette Féral defende. Não se utiliza da lógica dramática; é o fenômeno em que a 
forma modela a si e se autoexpressa. O performativo é autorreferencial por chamar a atenção aos 
modos de enunciação. É criador da realidade social de que fala seu conteúdo; nesse sentido, são 
constituidoras de realidade. Produz um evento no aqui e agora, individual, imprevisível e irrepetível 
que se instala e confunde os limites de verdade e mentira. O performativo fragmenta a visão temporal 
pela multiplicidade de respostas ocorridas simultaneamente. É, portanto, resultado de fatores espaço- 
temporais.  (PEREZ, 2013, p. 41-44) 
30 Esses dois últimos exemplos não serão estudados a fundo aqui. 
31  A palavra emoção vem do latim emovere, no qual o e (variante de ex-) significa “fora” e movere 
significa “movimento”. Então, as experiências emocionais são consequência de alterações corporais. 
32 Dionísio, o deus da emoção e da paixão, é também um deus da mitologia grega e um dos 
protetores do teatro. 
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forças que se complementam. Explico por meio do seguinte exemplo: por um lado, 
Gordon Craig33 (1963), propõe um ator super consciente de sua técnica para poder 
responder à demanda da direção, e seu ator supermarionete, seria um ícone do ator 
apolíneo; por outro lado, o ator, segundo Artaud34 (1984), seria um ator “supliciado  
na fogueira” (1984) em seu teatro da crueldade e, seria um ícone do ator dionisíaco. 
Ao olhar atentamente, percebo que em algum lugar esses dois se encontram. 
Encontram-se porque existem características que são muito próximas entre eles, 
pois, como diz Roubine ambos idealizam “a realização [de um] teatro  
(re)sacralizado” (ROUBINE, 2003, p. 165). Mas mais pertinente para essa pesquisa  
é que talvez, no fundo, esses dois tipos de ator (o supermarionete e o atleta afetivo) 
sejam um mesmo ator visto por ângulos diferentes. A ideia de atleta afetivo que 
Artaud propõe exige um rigor absoluto e o ator marionete de Craig precisa ter uma 
fluência e uma entrega ao que está fazendo incríveis. Quando se avança muito em 
uma dessas duas forças, a outra aparece, porque uma delas não pode existir sem a 
outra. É na união dessas duas forças, apolínea e dionisíaca, que se encontra um 
fazer poético, que é a criação. O ator é metáfora; uma metáfora entre o racional e o 
ritual. 
Então, como havia dito no começo dessa explicação, ao analisar esses 
exercícios percebi uma predisposição para encontrar neles esses dois vieses. Alberti 
fala sobre a voz a sua forma de lidar com ela: 
 
 
 
É a matemática que se abraça com a filosofia. Acho que na voz a gente 
procura essa matemática quântica, sabe? Essa matemática filosófica em 
que o ator não é métrica e nem emoção pura, mas se torna poesia. Mesmo 
porque, o teatro trata do inefável, daquilo que se simplesmente for dito, 
morre. Por isso, é preciso aprender a dizer o que tem que ser dito como  um 
 
 
33 Edward Gordon Craig foi um ator, encenador e cenógrafo inglês. Foi uma figura decisiva para a 
história do teatro ocidental do século XX. Foi um dos pilares do chamado simbolismo teatral 
(HUBERT, 2013). Esboçava cenas e construía maquetes de cenários para as peças que imaginava, 
de realização quase inimaginável. Craig imagina um ator super-marionete ou “o ator livre do ruído de 
emotividade” (HUBERT, 2013, p.237) que em nada lhe interessa no trabalho da representação. 
34 Antonin Artaud, em seu primeiro manifesto do Teatro da Crueldade, critica a forte sujeição do teatro 
ao texto. Dizia que era necessário encontrar uma espécie de linguagem única, a meio caminho entre 
o gesto e o pensamento, que quebrasse com o condicionamento intelectual da escrita. O ator deveria 
ser um atleta afetivo, com uma musculatura afetiva que correspondesse às localizações físicas dos 
sentimentos (ARTAUD, 1984). 
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xamã, mas com a precisão de um cirurgião (PEREZ, em entrevista realizada 
para a autora em 28/10/2013). 
 
 
 
Assim, quando o foco de um exercício estiver em algum aspecto mais 
racional há que se atentar ao outro lado, o emocional, tão importante quanto o 
primeiro para esse fazer poético na voz e vice-versa. 
 
 
 
Exercício 12: Ponto de inspiração com texto 
 
Dessa vez, ainda permanecíamos com a dinâmica dos pontos de 
inspiração no corpo de alguém, mas ao invés de soltar o ar em S quando 
caminhássemos pelo espaço, o professor o substituiu para que cada um dissesse 
ininterrupta e repetidamente algum texto que tinha decorado. Tinha que ser de forma 
ininterrupta, pois existe a tendência de se inspirar um tantinho de ar pela boca logo 
quando começa a fala, isso ocorre também quando se troca de raciocínio na frase. 
No início, o jogo entre nós cedeu lugar às tentativas de lembrar os textos 
em geral. O que, aliás, ficava evidente por causa das muitas vezes (bem mais que 
no exercício anterior) que fazíamos as pausas para inspiração – era, na verdade, 
para lembrar-nos dos nossos textos. E ainda, em mim, percebi que eu não falava 
ininterruptamente o meu texto – sem as pausas que facilitam a inspiração  
(lembrando que a regra é que enquanto se está andando, ou seja, fora do seu ponto 
de inspiração, não se pode inspirar). Ao invés disso, eu fazia pausas exatamente  
nos lugares em que eu normalmente fazia fora do exercício – e, portanto, nos 
lugares em que costumava inspirar. Sem fazer essas pausas, eu esquecia o texto. 
Ficou claro o quão mecanicamente eu havia decorado esse texto. Decidi, então, ficar 
com uma parte pequena do texto para garantir que não precisasse pausar a fala. 
Então, foi ficando mais fácil. Finalmente percebi o quanto estava fora do exercício 
anteriormente. O fato de conseguir falar o texto ininterruptamente pôs em evidência  
o quanto eu estava inspirando fora da regra antes. 
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Manter-me na regra do exercício não tem a ver simplesmente com  
cumprir o solicitado, não tem ver com executar35 uma tarefa; mas, estar na regra  
vem com a ideia de experimentar uma determinada proposta com o máximo de 
engajamento a fim de descobrir, conhecer, aprofundar algo que ela propõe 
acontecer. É a partir da regra do exercício que se provoca mudanças no repertório 
do aluno/ator, pois ela vem para propiciar algo que suscita o novo ou o 
aprofundamento de forma especifica; a regra propõe margens ao trabalho. 
Stanislavski (1964) fazia uma analogia sobre como as margens de um rio permitem 
ao rio ser rio – sem as margens a água ia espalhar-se sem rumo pela terra até  
deixar de existir; as margens delimitam os desenhos, os contornos do que é rio e o 
que não é. Já o rio é o próprio fluxo, é a água que simplesmente avança com toda 
sua potência reunida. Ao vincular Apolo às margens do rio e Dionísio ao próprio rio 
fica claro o mesmo tipo de relação de interdependência. Logo, é a partir da regra  
que se encontra fluxo do jogo. 
Conforme o foco saiu do lembrar o texto e não inspirar fora do ponto de 
inspiração, e se transformou em jogar o jogo, o ponto central passou a ser falar para 
o outro – mesmo que os textos não se encaixassem. Então eu tinha transformado o 
texto decorado em ação de expulsar a pessoa que estava obstruindo o meu ponto  
de inspiração, por exemplo – mesmo que as palavras não significassem algo sobre 
expulsão a priori. 
Então, ao atrelar a respiração a um elemento físico exterior,  
principalmente se for outra pessoa, o professor induz a instauração da relação de 
dependência do outro (ou simplesmente sublinha a absoluta necessidade de que 
vozes, respiração, ação, texto, ator se relacionem entre si, ou antes, criem e 
nuancem uma relação que alimenta a cena). E ao trabalhar o ponto de inspiração 
numa lógica matemática e interdependente, começa-se a chegar a uma  
possibilidade de criação, como é possível inferir pelo exemplo do jogo de expulsar o 
colega que surgiu a partir da necessidade de respirar. 
 
 
 
Exercício 13: Roubar a fala 
 
35 Uso executar, aqui, no “mau” sentido da palavra; com conotação militar, rígida, mecânica, que 
pouco reflete sobre o que está fazendo. 
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O intuito desse exercício, a princípio, era perceber as pausas para 
inspiração que cada um faz. Para tanto, as pessoas deveriam se dividir em duplas e 
uma pessoa da dupla falaria ininterruptamente (o assunto não era o foco, então 
podíamos escolher falar sobre qualquer coisa), enquanto o outro tentaria começar a 
falar em alguma brecha, em algum momento de inspiração do primeiro, fazendo, 
assim, o primeiro parar de falar. O professor ressaltou que não se podia fazer o  
outro parar falando mais alto; somente se podia aproveitar a “deixa”, o momento de 
pausa do primeiro para então falar. O objetivo do primeiro era não deixar o segundo 
falar, tentando conectar o máximo de ideias possível sem fazer a pausa ou 
deixando-a imperceptível – mas também, quando percebesse que o outro tomou a 
palavra deveria parar, sem tentar impor sua voz falando mais alto. Quando o  
parceiro conseguisse começar a falar, deveríamos inverter as funções 
automaticamente, e quem estava falando sem parar, agora tentava voltar a falar. 
Eu comecei tentando tomar a fala. Percebi que em geral os momentos de 
pausa em que conseguia começar a falar no lugar do meu parceiro eram quando a 
pessoa ia começar a falar sobre um assunto novo ou tinha acabado de ter uma  
ideia, pois nessas inspirações ela trocava de estado e isso a fazia demorar 
microssegundos a mais para retomar a fala. 
Esse exercício remete à situação de quando se está em uma conversa, 
geralmente em grupo, em que uma pessoa tenta iniciar sua fala, seu comentário e 
não consegue nunca porque o outro não para de falar. Tirando os casos em que a 
pessoa que está falando quer controlar a conversa e ignora o outro falando mais 
alto, a pessoa que quer iniciar sua fala não entra com a precisão, intensidade que 
deveria e, principalmente, não entra nos momentos certos. Começar a falar no 
momento certo, na pausa da pessoa que está falando é crucial para ser ouvido, para 
receber o foco da fala. 
Agora, retomando um pouco as lógicas apolínea e dionisíaca, esse 
exercício pode ser usado como exemplo para aprofundar essa ideia nessa prática 
vocal. A estrutura do exercício é bastante matemática – tomar a fala no momento de 
inspiração do parceiro; a atenção também está em algo bastante físico, a pausa de 
inspiração. Mas a execução dele mostra o seu outro lado: o quanto a pessoa está 
conseguindo manter (e ampliando) o fluxo da fala; também põe em evidência (e 
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alarga) a sensibilidade em perceber os momentos certos de tomar a fala, que não 
tem a ver só com o fôlego, mas tem relação principalmente com a observação de um 
em relação ao outro quando troca de pensamento para falar. Caso eu simplesmente 
obedecesse às regras do exercício e o fizesse mecanicamente, sem me pôr ativa no 
estudo, eu não descobriria como eu deveria agir em relação ao meu parceiro, 
escutando o que ele propunha no jogo para, então, tomar a fala, nem fomentaria a 
melhora no fluxo de ideias para falar initerruptamente quando eu estivesse falando. 
Também, caso eu não respeitasse a lógica estrutural do exercício, eu não  
perceberia fisiologicamente o que acontecesse no meu corpo que permite que 
alguém roube a minha fala – nos momentos de inspiração. Assim, quando  Alberti 
fala sobre fazer “como um xamã, mas com a precisão de um cirurgião” (PEREZ, em 
entrevista realizada para a autora em 28/10/2013), ele está tratando da união dessas 
duas lógicas – de alguém que faz a prática com a entrega e a abertura de alguém 
em ritual e, ao mesmo tempo, de alguém que tem pleno domínio do que está 
fazendo. 
Nessa primeira parte de exercícios fica evidente uma tendência para uma 
lógica mais apolínea da prática, pois o enfoque, a priori, está em uma lógica mais 
fisiológica: perceber as capacidades do pulmão, as qualidades da respiração (curta, 
longa, lenta, rápida). Ao observar essa prevalência, esse foco que se sobressai,  
para além dessa perspectiva apolínea eu relaciono essa parte dos exercícios (e 
outros mais, quando olhados/praticados sob esse mesmo ponto de vista) ao  
conceito dos jogos fisiológicos que Janaína Martins defende em sua tese de 
doutorado (2008)36. 
Os jogos fisiológicos são baseados na anatomia e no funcionamento do 
corpo. A partir desses princípios, podem ser desenvolvidas metodologias e técnicas 
vocais para a ampliação e o aprofundamento da consciência criativa vocal do corpo. 
Os jogos vocais, baseados nos princípios fisiológicos do funcionamento do sistema 
fonador, contribuem para o desenvolvimento da consciência a partir da organicidade 
integrada  do  corpo  em  sua  totalidade.  Esse  tipo  de  jogo  tem  relação  com   as 
 
 
36 MARTINS, Janaína Trasel. Os princípios da ressonância vocal na ludicidade dos jogos de 
corpo-voz para a formação do ator. Salvador, 2008. 199f. Tese (Doutorado em Artes Cênicas) – 
Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas, Escola de Teatro, Universidade Federal da Bahia, 
Salvador, 2008. 
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peripécias que se pode fazer com a voz, a sua flexibilidade, como: fazer dois ou três 
sons ao mesmo tempo com a boca ou ampliação da intensidade (volume). 
O enfoque desses jogos está na respiração (como os trabalhados até 
então), nos focos ressonantais, nos apoios-corpóreos (como nos exercícios 2 e 3), 
nas tonicidades, nos eixos de equilíbrio, nas relações das dinâmicas de movimento 
do corpo com a vocalização. Então, sempre que for analisada a “mecânica”37 de um 
fazer, por exemplo, respirar com a profundidade longa e lenta, ao invés de analisar o 
estado “calmo” (o estado “calmo” tem essas características fisiológicas – respiração 
longa e lenta), estarei falando de um exercício com o enfoque no jogo fisiológico.  
Isso não significa que não se possa analisar por outro enfoque, mas sim, que essa 
perspectiva era a mais interessante para o momento da prática e para o exercício. 
Os jogos fisiológicos podem ser praticados em especial nas 
 
 
 
Técnicas de aquecimento vocal; de relaxamento vocal; de respiração; de 
postura; de apoio vocal; de sustentação da voz; de suavização do golpe de 
glote; de abertura da laringe; de fortalecimento da musculatura da língua; de 
projeção da voz; de ressonância; de altura vocal; de flexibilidade vocal; de 
articulação precisa; de sensibilização auditiva; de vocalização em escalas 
musicais; de ritmos da fala; de desaquecimento vocal, entre outras, [que] 
são fundamentadas em princípios fisiológicos que se tornam efetivos a partir 
do modo singular de organização de cada corpo para o impulso criativo  
vocal (MARTINS, 2008, p. 27). 
 
 
 
 
 
 
Exercício 14: Respirar o mínimo possível ou presença cênica 
 
Cada ator, um por vez, deveria caminhar muito lentamente por um 
percurso, uma reta com poucos metros, previamente determinada pelo professor, 
durante o tempo de dois minutos. Esse tempo era estipulado, mas não era 
cronometrado pelo professor, pois o intuito era que cada um fizesse o percurso no 
tempo que imaginava serem dois minutos – o suficiente para forçar a caminhada a 
ser bem lenta. E o mais importante do exercício era que isso deveria ser feito sem 
 
 
37 Dessa vez, uso a palavra “mecânica” com o sentido de engrenagens – quando o foco da indicação 
do exercício está nos aspectos fisiológicos, nas “engrenagens” do corpo. 
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respirar, ou melhor, respirando o mínimo possível e sem deixar os observadores (os 
outros colegas) perceberem os momentos de respiração. 
Esse exercício alterou o estado energético do meu corpo. Primeiro, pela 
ansiedade, que provocava a sensação de ter falta de ar assistindo aos colegas que 
fizeram o exercício anteriormente e logo antes de eu começar a fazê-lo. Depois, 
quando eu estava fazendo o exercício, meu estado energético estava alterado, por 
conta de pôr-me engajada em não demostrar minhas respirações e, também, na 
vontade de resistir ao máximo para respirar o mínimo possível. Sobressaiu-se, em 
mim, uma vontade de superação dos meus próprios limites, para realizar o exercício; 
minha respiração se tornou curtíssima, nessa luta comigo mesma; tinha a sensação 
que o ar estava entrando até a garganta. 
Percebi que esse exercício “acionava” a minha presença cênica de atriz, 
pois não só ele alterava o estado energético do meu corpo, como também me  
impelia ao momento presente, ao deixar-me engajada em não demostrar minhas 
respirações. Ainda, na vontade de resistir ao máximo para respirar o mínimo 
possível, a base do meu corpo, nesses esforços que o corpo e a mente estavam 
fazendo, acabava baixando (conforme o desenho); isso, subconscientemente, 
acontecia em resposta a esses fenômenos psicofísicos que estavam ocorrendo, o 
corpo aquecia a ponto de me fazer suar. 
 
 
 
 
(base baixa)38 
 
 
38 Disponível em: 
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Depois, quando fui refazer esse exercício, tentei forjar as reações que 
antes tinham simplesmente acontecido, ao invés de focar na respiração. Claro, que 
não aconteceu como eu havia imaginado. Acontece que não basta baixar a base do 
corpo, flexionando os joelhos – isso (essas reações físicas) tem que vir em resposta 
à tensão entre a saída e a entrada de ar no corpo. 
A presença cênica à qual me refiro tem relação com estar na situação  
(não [somente] no sentido dramático, de estar na situação da história do 
personagem), respondendo ao ambiente de forma completa. É estar no presente. 
Aqui, a presença cênica tem relação com o conatus- que Espinosa propõe – estar 
aberto a afetar-se e reagir a estímulos no aqui-agora do acontecimento teatral 
(FERRACINI, 2009). Tem a ver com o jogo, com o ator estar em estado de jogo de 
verdade, pois nele se pressupõe a relação com o outro no momento presente. Outro 
viés que trata da presença cênica do ator tem a ver com a busca de um corpo 
diferente dos outros corpos, algo como o corpo chamar a atenção para si39. Esse 
exercício propõe as duas versões: a primeira, relacionada com estar respondendo  
ao aqui-agora – devido ao engajamento por conta do limite respiratório que provoca 
uma demanda física grande; a segunda, que tem a ver com a qualidade do corpo 
diferenciada, por causa das micro-contrações e espasmos – se alguém que não 
soubesse a indicação sobre a respiração assistisse ao exercício, ela não relacionaria 
essas mudanças à falta de ar, mas somente veria um corpo muito diferenciado de 
um corpo cotidiano. 
Por conta desse exercício fica evidente o quanto a respiração (a falta  
dela,  o  exagero  dela  ou  outras   possíveis  combinações)  provocavam     reações 
 
 
 
 
 
 
https://www.google.com.br/search?q=base+baixa&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwiB5p 
Pm7vfRAhXKD5AKHbRZCmAQ_AUICCgB&biw=1024&bih=494#tbm=isch&q=postura+corporal+em+ 
p%C3%A9&imgrc=01HcXv5VkTxhZM:. Acesso em: 01/02/2017. 
39 Esse corpo expressivo, diferente dos demais, era um tipo de busca feita por Grotowski. Embora 
existam contestações a respeito desse conceito, como o fato de todo corpo ser único e, portanto, 
diferenciado, e assim sendo, todos chamam a atenção de algum modo – não pretendo entrar em 
discussão sobre isso. Somente uso a ideia de corpo diferenciado (sem deixar de citar Grotowski  
como referência) para tratar de percepção que convinha ao exercício. 
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(esperadas ou não) no corpo e na mente, podendo provocar/sugerir corporeidades40 
como a dessa sensação de presença cênica. 
 
 
 
Exercício 15: Dança do som 
 
Esse exercício tem diversas etapas, pois se trata de uma improvisação 
dirigida. Como se fosse a voz da consciência (sem parar e tomar o foco do 
exercício), ao longo da improvisação o professor foi dando indicações novas para 
compor com o que estava sendo explorado. A essa altura já tínhamos estendido o 
repertório de respiração e a improvisação já poderia ser mais rica. 
Então, começava com todos deitados no chão e respirando normalmente. 
 
Esse era um momento para “esvaziar” o corpo. Deixei-me simplesmente 
ficar quieta e os pensamentos cotidianos irem embora. 
Depois de um tempo, a voz do professor retornou pedindo que 
começássemos a espreguiçar, buscando tirar tensões que ainda estivessem no 
corpo. 
Inspirando profundamente comecei a espreguiçar. É interessante notar 
que o espreguiçar é uma ação de força e tensão da musculatura e que, ao 
distensionar, expira-se junto, provocando uma sensação de alívio ao mesmo tempo 
em que libera toxinas através da expiração. 
O professor, então, pediu que, pouco a pouco, o espreguiçar fosse 
virando uma dança que acontecia com a movimentação a partir da coluna e que, 
assim, provocava abertura de espaços para respiração, que, por sua vez, 
influenciava a dança. 
Assim, pouco a pouco os momentos de tensão e relaxamento do 
espreguiçar foram sendo equilibrados por mim e se transformando numa dança 
abstrata. Ao pensar em abrir espaços para a respiração, naturalmente sentia que   a 
 
40 Embora o enfoque ainda não seja sobre os exercícios que estudam a corporeidade, cabe notar, 
aqui, que a corporeidade diz respeito às qualidades que o corpo emprega nas dinâmicas e nas ações; 
a vocalidade diz respeito à corporeidade na voz. 
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minha coluna regia o resto do movimento iniciado nas costelas. O jogo da minha 
respiração com a coluna era fácil. Durante a improvisação, aos poucos, qualidades 
de respiração foram surgindo e o professor incentivou que também as deixássemos 
influenciar na dança – em sua velocidade, em seu peso, em seu ritmo. No continuum 
dessa dança que partia da coluna, deixando-me relacionar com a respiração, surgiu 
uma supraconsciência pelos movimentos advindos dessa conexão criada, uma 
consciência que não era de ordem racional, mas que era do corpo. 
Estabelecido o tom da improvisação, o professor nos instigou a fazer sons 
durante a expiração como: 
HEEEi 
HOOOu 
HAAAh 
Sendo que: as letras “H” têm som aspirado ou soproso; as letras 
maiúsculas têm som tônico; as letras minúsculas têm som átono. A função de 
começar o som com o “H” aspirado é a de tirar as possíveis tensões ou apoios 
equivocados na prega vocal. Sempre que, antes de dizer uma vogal, se ouvir um 
sonzinho de “C”, ocorreu um golpe de glote e significa, simplificadamente, que o 
apoio de saída do ar ocorreu na prega vocal (DESENHO) ao invés de vir do 
diafragma (DESENHO). 
 
 
 
 
(pregas vocais)41 
 
 
 
41 Disponível em: 
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(local onde ficam as pregas vocais)42 
 
 
 
 
 
(o diafragma e o seu movimento na respiração)43 
 
 
 
https://www.google.com.br/search?q=base+baixa&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwiB5p 
Pm7vfRAhXKD5AKHbRZCmAQ_AUICCgB&biw=1024&bih=494#tbm=isch&q=prega+vocal+desenho+ 
preto+e+branco&imgrc=RDIbJuaOUjbqrM: Acesso em: 02/02/2017. 
 
 
42 Disponível em: 
 
https://www.google.com.br/search?q=base+baixa&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwiB5p 
Pm7vfRAhXKD5AKHbRZCmAQ_AUICCgB&biw=1024&bih=494#tbm=isch&q=prega+vocal+desenho+ 
preto+e+branco&imgrc=RDIbJuaOUjbqrM: Acesso em: 02/02/2017. 
 
43 Disponível em: 
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Esse apoio na prega vocal é mais perceptível em palavras que comecem 
com vogal e que tenham a sílaba tônica logo no início, como na palavra “árvore”, por 
exemplo – se for audível um pequeno som de “C”, um sonzinho que parecia estar 
“entalado” na garganta, significa que houve golpe de glote. 
Essa ocorrência é um erro fisiológico e que pode provocar, em longo 
prazo, nódulos nas pregas, além de produzir um som com força desnecessária e,  
em geral, menos agradável aos ouvidos. Claro que o “H” aspirado não é usado na 
fala, pois subentende-se que o falante tem domínio dos apoios respiratórios, que 
evitam o golpe de glote. Especialmente em treinamentos como esse, no qual a 
prática se dá ao longo do tempo, é bom evitar que ocorra o golpe de glote; mas 
ressalto que caso essa seja uma escolha estética, não me cabe julgar o que está 
sendo feito – o importante é que seja uma escolha, não um desconhecimento. 
Ressalto essa questão, pois é a primeira vez que o som entra em foco nessa prática 
(no exercício 13, em que há fala, ela não estava em foco, mas sim, o foco está nos 
momentos de inspiração). 
Fazer esses sons aspirados tornaram a minha dança leve. Sentia como  
se fossem suspiros que suspendiam meu corpo no ar. A essa altura já estávamos 
todos explorando os três níveis do espaço. 
Como eu havia dito, nessa improvisação, esse tipo de som (HEEEi, 
HOOOu, HAAAh) tem a função de distensionar a região da laringe e iniciar, 
suavemente, a aquecer a voz, sendo esse um bom exercício de aquecimento vocal 
que integra corpo e voz energeticamente44. 
Além de sons que começavam aspirados, também podíamos começar 
com som de “M” ou “N” que também facilitavam a não ocorrência de golpe de glote, 
mas que evoluíam no aquecimento vocal. As pregas vocais vibravam desde o 
começo do som, que antes era soproso. 
 
 
https://www.google.com.br/search?q=diafragma+voz&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwj 
Op9WS9vfRAhVSlpAKHUgoCfMQ_AUICCgB&biw=1024&bih=494#imgrc=38Xq3mPJdPAjIM:acesso 
em: 02/02/2017. 
44 Esse conceito está explicado na página 82. 
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Depois, devíamos ir transformando esses sons que fazíamos em frases 
curtas. 
 
Timidamente, fui transformando os sons em palavras ou frases curtas. 
Depois, quando a atmosfera de sons tomou conta do espaço, fui ganhando mais 
confiança na voz. Às vezes, o som das frases era mais importante do que o 
significado. Mas pouco a pouco foram surgindo imagens e estados vindos desse 
jogo coluna-respiração-sons. Nesses momentos o professor nos instigava a investir 
nessas imagens e estados. Podíamos investir nelas até que se transformassem em 
ação. Por exemplo: minha mão com os dedos fechados e a palma aberta, parada à 
altura do meu peito me remetia à imagem de um pedido de pare; quando eu invisto 
nela, eu a transformo em ação dizendo “pare” para alguém imaginário que me 
ameaçava; ao constatar a ameaça sinto medo e saio correndo gritando por socorro; 
vou correndo em círculos cada vez menores pela sala até que fico girando no meu 
eixo e a ação de fuga vira dança outra vez. Então o jogo ficou no entre dança- 
imagem/estado-ação-dança. 
Nesse exercício se fomentou a criação de corporeidades que culminavam 
na relação com o eu lúdico. Ainda aqui não se fomentou a relação entre pessoas 
(embora isso fosse uma possibilidade de desdobramento futuro), pois, o encontro 
consigo mesmo, nesse lugar que é poroso às possibilidades lúdicas, é necessário 
antes da relação com o outro. Esse momento é de auto-experimentação, 
autodescoberta. 
 
 
 
Exercício 16: Qualidades de respiração 
 
Já havíamos experimentado qualidades de respiração que partiam de 
aspectos físicos bem objetivos (profundidade e velocidade); começamos, então, a 
experimentar algumas qualidades de respiração mais abstratas, dessa vez, em 
relação à energia. 
Cada um em um lugar no espaço deveria experimentar respirar buscando 
a sensação de algumas qualidades de respiração ao comando do professor. 
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Experimentamos primeiro a respiração pesada, pois, em geral, é bastante 
clara a imagem de pesado para todos. Uma qualidade de respiração pesada é uma 
abstração, logicamente. Caberia à imaginação completar a sugestão do que seria 
uma respiração pesada. 
Comecei a experimentar fazer uma respiração pesada. Por causa da 
imaginação, essa qualidade transbordava da respiração e acabava modificando 
também o meu tônus muscular, deixando o corpo inteiro engajado nesse ato. Esse 
experimento se encontrava no espaço entre a imaginação de como era uma 
respiração pesada e de como isso reverberava no meu corpo. 
Então, o professor pediu que explorássemos caminhar, sentar, mexer em 
objetos, fazer outras ações ou atividades usando a respiração pesada e percebendo 
o que essa qualidade de respiração implicava nelas. 
Percebia em mim uma tendência a fazer movimentos com o vetor para 
baixo, movia o corpo em movimentos ondulares com acentuação para baixo 
enquanto caminhava, por exemplo, como se fosse alguém muito cansada 
caminhando. 
Por último, o professor pediu para testarmos falar com essa qualidade de 
respiração. 
A minha fala tendeu a ficar com a tonalidade mais grave, bem como, em 
geral, falei de assuntos sobre cansaço. A minha dicção ficou menos precisa; a fala 
mais mole. Aqui foi importante ressaltar que pesado não era necessariamente 
cansado, pois o estado de cansado vem contaminado pela qualidade de fraco, 
embora, para alguns, possa ser mais fácil imaginar assim inicialmente. 
Então, nos foi sugerido experimentar a respiração, as ações e a fala com 
a qualidade de pesado, mas evitando misturá-lo ao estado de cansado. 
Para mim surgiram imagens como a do lutador de sumô, a do levantador 
de peso – e me dei conta que estava, assim, substituindo a contaminação da 
qualidade de fraco (que gerava o estado de cansado) pela qualidade de forte. Então, 
pensando em uma ação da figura do lutador de sumô, o caminhar, para tentar não 
contaminar, ou ainda, contaminar menos com as qualidades de fraco ou forte.  Senti 
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que ao caminhar a ênfase ficava no peso pesado da figura do lutador de sumô e não 
na energia para fazer a ação. Em relação à fala, a imagem desse lutador me ajudou 
a tirar um tanto do cansaço da voz. 
Depois, fizemos a mesma dinâmica de exercício (só respirando, em 
seguida, modificando o corpo com gestos, atividade, ações e fala), mas 
experimentando outras qualidades de respiração. 
Depois da qualidade de respiração pesada, experimentamos o seu 
oposto: leve. 
Ajudava-me a encontrar a dinâmica de uma respiração leve pensar em 
estar andando nas nuvens, estar voando ou aliviada, conforme o professor havia 
sugerido. A sugestão de imagem feita pelo professor, juntamente com sua voz 
falando na qualidade que ele propunha facilitava o início da busca. O som tendia a 
ficar com uma sensação de voz aveludada, com falas arredondadas e reticentes.  
Isso significa dizer as palavras um pouco mais soprosas, ou sopradas, tirando a 
ênfase das consoantes plosivas, como B, D, T, P; dizer mais palavras com M, S, N 
que dão a sensação de som mais fluido, arredondado. Para mim, funcionou também 
muito bem a imagem da mulher “diva”. Também foi um facilitador experimentar as 
qualidades em relação de oposição, o que favorecia o entendimento da qualidade. 
Por isso, o leve veio em seguida ao pesado. 
Em seguida, experimentamos a respiração forte – que podia ser mais 
facilmente encontrada imaginando socos (ou até mesmo socando de verdade o ar) 
ou empurrando uma parede ou alguém (tomando cuidado para não se machucar ou 
machucar alguém). 
Essas ações de empurrar ou socar ajudavam o corpo a encontrar 
sensorialmente possíveis caminhos para chegar à respiração forte. Percebi que a  
voz da qualidade forte acontece com precisão, com boa articulação, um som mais 
áspero e pontudo (que enfatiza as consoantes plosivas); a imagem de alguém que 
dá ordens, de um comandante ajuda a encontrar essa qualidade sonoramente, 
também. Isso, sempre me lembrando de que o apoio da saída de ar deve vir do 
abdômen, do diafragma, pois, ao entrar em situação, nas ações que surgiam, 
percebi ser mais fácil deixar o apoio da saída do ar ser feito pela prega vocal, dando 
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a sensação de que a voz sai da garganta ou está presa na garganta. Com a prática, 
o apoio vai ocorrendo mais naturalmente, nessa região. Quando o apoio se torna 
natural, já não é necessário prestar atenção a isso. 
E, por último, experimentamos a respiração fraca. Aqui, novamente, a 
imagem de estar cansado podia ajudar, mas, dessa vez, tentando não contaminá-la 
com o estado do pesado. 
A voz fraca era uma voz com pouca ou sem ressonância de peito em  
mim; era uma voz soprosa, às vezes, sem chegar a vibrar a prega vocal (como o 
sussurro, partia do som de S, o som sem som, sem vibração das pregas) ou com um 
som agudizado nos fins das palavras; às vezes com pouca articulação. O professor 
nos disse exatamente para experimentar fazer a voz fraca, mas mantendo a 
articulação mais precisa, para que fosse mais fácil entender a fala. 
Além da relação de oposição entre forte e fraco, pesado e leve, existe 
uma afinidade entre as qualidades forte e pesada, bem como, entre fraca e leve. 
Assim como as respirações pesada e forte têm a tendência a gerarem movimentos 
diretos, as respirações fraca e leve têm a tendência a gerarem movimentos indiretos. 
A respiração conecta o invisível (os estados, sensações, as próprias 
qualidades as quais experimentamos agora) com a parte mais fisiológica do corpo; 
conecta o corpo-voz, porque é o corpo e a voz ao mesmo tempo. Assim, é cabível 
um paralelo das qualidades de respiração com as dinâmicas de movimento 
estudadas por Rudolf Laban (1978). 
Laban dedicou sua vida a conhecer as leis que regem o movimento 
humano, o que o levou ao desenvolvimento de um método científico de estudo do 
movimento ao qual ele chamou de Coreologia (1978). Laban investigou as 
características e elementos constitutivos do movimento. Olhando sob esse filtro 
percebo que as ações executadas em cena ou em outras atividades são constituídas 
de sucessões ou aglutinamentos de movimentos que partem de um impulso, 
formando combinações de qualidades de movimento (effort45) segundo o 
peso/energia, o espaço, o tempo (duração e velocidade), o fluxo. 
 
 
45 Qualidade ou dinâmica de movimento parecem-me ser traduções acertadas para effort, levando em 
consideração a minha apropriação teórico/prática do conceito. Essa nomenclatura vem da tradução 
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Ocorre que, como eu disse, é possível fazer um paralelo entre as 
qualidades de respiração estudadas até então (agora?) com as dinâmicas de 
movimento que Laban estuda em seu sistema; aliás, uma grande parte do trabalho 
fisiológico vocal pode ser visto sob a perspectiva da coreologia. Nesse caso, ao  
invés de analisar as mudanças que essas caraterísticas provocam no movimento, o 
foco é como elas interferem ou podem interferir na respiração. 
Em relação à energia/peso, eu faço a subdivisão em peso ativo e peso 
passivo, dado a diferença característica que eles contêm. Peso passivo tem a ver 
com ser um movimento pesado ou leve; já o peso ativo é a força, ou melhor, a 
energia que se usa no movimento, forte ou fraca. No tocante à respiração, 
logicamente, pensar em fazer uma respiração pesada, leve, forte ou fraca 
unicamente é impossível (assim como também estão presentes as outras 
características), conforme ficou evidente nesse último exercício de respiração; a 
intenção de pôr em ênfase uma qualidade, buscando manter ela o mais isolada 
possível, é a de aprofundar e complexificar o entendimento corporal de cada 
característica. Dessa forma, foi possível perceber que respirar pesado não implica 
em respirar com força, e que, essas duas dinâmicas levam a estados corporais 
diferentes. 
Já o espaço, para Laban era visto de duas formas diferentes. A primeira 
era em relação à dinâmica do movimento; era analisado o movimento direto 
(movimentos retilíneos) e o movimento indireto (movimentos curvilíneos, 
arredondados) – tudo isso em relação ao corpo. A segunda era análise do 
movimento no espaço; o foco não estava em como o corpo faz o movimento, mas 
sim, onde ele faz. Essa segunda forma de análise pareceu relacionar bem com os 
exercícios que tratam do tamanho da respiração (em especial o número 7 e o 
número 9). Comparo, então, a análise sobre o espaço com onde a ar está no   corpo 
– na altura do peito, no fim dos pulmões (empurrando o diafragma), e ainda, mais de 
um lado ou de outro dos pulmões... 
O tempo, por sua vez, é divido em duração (o quanto determinada 
qualidade  de  movimento  dura  no  espaço),  aceleração  (o  quanto  o   movimento 
 
de Vecchi e Netto, do livro O Domínio do Movimento (LABAN, 1978). Explico essa escolha devido a 
diversas questões acerca dessa tradução, que levam em conta aspectos variados sobre o tema, os 
quais não cabem ser discutidos aqui. 
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acelera ou desacelera ao longo do tempo) e velocidade (a velocidade do 
movimento). Em relação à respiração, a velocidade foi o mais praticado dos três  
tipos (em especial nos exercícios números 7 e 8), tem a ver o quão rápido ou 
devagar se pode respirar. No exercício número 8 a aceleração da respiração foi 
praticada através da variação de velocidade da caminhada que o parceiro da dupla 
fazia. E, a duração dizia respeito à quantidade de tempo que conseguíamos inspirar 
ou expirar, o foco era no aumento da capacidade pulmonar, nos exercícios número 5 
e 6. 
A fluência, que diz respeito à fluidez do movimento, pode ser livre ou 
controlada. Se observarmos a respiração com esse filtro podemos pensar em uma 
respiração com fluência controlada, por exemplo, ela poderia ser trêmula, de choro 
ou medo; ou o contrário, pensar em uma fluência livre e, a respiração poderia ser 
serena, de tranquilidade. Nesse estudo, a fluência não foi posta em foco, embora no 
exercício 17 (o próximo) tenhamos tratado indiretamente da fluência da respiração. 
Ocorre que a fluência induz muito à criação de estado, sendo mais difícil analisá-la 
fisiologicamente. 
O interessante desse tipo de análise é o quanto isso reverbera ou não na 
criação da cena. Essa perspectiva coreológica possibilita uma visão,  uma 
proposição racional que norteia e abre caminhos para a investigação dos estados 
corporais do ator. Ao pôr em ênfase na prática duas dinâmicas de movimento, por 
exemplo, criamos os climas – que são uma qualidade corporal, um estado, como no 
exemplo do estado de cansaço, que é pesado e fraco; ao destacar três dinâmicas 
chegamos às ações e às intenções de cena, que complexificam um tanto mais o 
estudo para o ator. Laban olhava sua prática com o olhar da dança; nós, atores, a 
olhamos com o olhar do teatro. Então, entender as dinâmicas de 
respiração/movimento ampliam as possibilidades de resposta a uma coisa externa, 
uma demanda do ambiente, o exterior – que é a cena; o estado e a intenção, 
principalmente, têm a ver com essa relação com o exterior. 
 
 
 
Exercício 17: Categorizando o estado 
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Depois de experimentar as características isoladamente da respiração,  
era a hora de entender como elas funcionavam na criação de estados. O foco era 
descobrir quais características podiam ser encontradas nos estados. 
Então, espalhados pelo espaço, em pé, cada um em sua pesquisa, o 
professor escolhia um estado, para que o grupo inteiro o fizesse e, assim, depois, 
pudéssemos discutir as características fisiológicas de cada estado. Partíamos de 
experimentar um estado, sozinhos e, depois, mapeávamos juntos os tipos de 
respiração aos quais esse estado pertencia – se a respiração era rápida, lenta, 
pesada, leve, forte, fraca, curta, longa. 
Começamos com o estado de alegria. Experimentávamos simplesmente 
ficar nesse estado e observávamos a nossa própria respiração. Não era necessário 
fazer ações ou falar, apenas viver essa sensação de alegria. Caso ocorresse um 
movimento ou som, ele deveria vir como um resultado de se estar alegre, apenas. 
No início, eu tinha uma leve inquietação, uma vontade de começar a mexer  o 
corpo46 – só que essa vontade não era um reflexo de estar alegre, mas sim, de um 
histórico de exercícios que culminam em movimento. Simplesmente ficar parada e 
estar alegre era difícil, parecia que estava fazendo errado o exercício; parecia que, 
se eu não estivesse mexendo o corpo, o exercício não era corporal, sensorial, era só 
racional. Aos poucos, depois de vários exercícios similares a esse na questão do 
movimento, fui vencendo esse meu condicionamento. 
Depois de um tempo explorando o estado de alegria, o professor pediu 
para finalizarmos e comentarmos sobre quais seriam as características desse 
estado. As principais características que se evidenciaram na nossa conversa foram 
as de que a alegria teria uma respiração rápida, que ora usava bastante ar, ora 
pouco ar (como se tomasse goles de tamanhos diferentes de ar). Mas ela tendia a 
manter o ar na altura do peito, e oscilando entre ser pesada e leve47. Essa discussão 
não só tornava a ideia do exercício mais clara, como também colocava em xeque o 
entendimento de cada um sobre o estado estudado. 
 
46 Claro que não era para ficarmos imóveis, congelados no espaço (até porque isso é impossível); só  
o ato de respirar no estado já provocava micro movimentos no corpo, mudanças na base, no 
equilíbrio, pequenos espasmos nos braços... Só que essa vontade de que falo era de mexer e 
movimentar o corpo amplamente – dançar, pular, andar. 
47 Essas variações de quantidade de ar e de peso têm a ver com a fluência da respiração, como foi 
abordado no exercício anterior. 
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A partir dessa conclusão constatei que um estado não é uma sensação 
aleatória e impalpável e é, inclusive, ”manipulável”. Explico: quando alguém48 assiste 
a um filme ou a uma cena real com uma determinada atmosfera evidente, suspense, 
por exemplo, essa pessoa se contamina por ela; o corpo lê sensorialmente a cena e 
a traduz na mente, gerando a sensação de suspense ou uma sensação que 
responde a esse estímulo. Ou o inverso: quando alguém lê uma notícia trágica no 
jornal, a mente traduz em uma sensação para o corpo aquilo que ela entendeu. 
Então, quando digo que o estado pode ser manipulado, quero dizer que posso 
provocar o corpo ou a mente com determinados estímulos que muito provavelmente 
irão gerar determinadas sensações. Claro, que essa cisão do corpo e da mente é 
feita apenas pedagogicamente (às vezes, se torna necessário para o entendimento 
mais fácil), pois o que existe é um corpo-mente que atua junto. 
O conceito de corporeidade vem da mudança da ideia de cisão do corpo e 
da mente para uma concepção unificada da relação corpo-mente que forma o ser. 
Merleau-Ponty (1994) acredita que o corpo é o veículo do ser no mundo. Então, ele 
não se resumiria à união do psíquico ao organismo; ele não pode ser objetificado: o 
corpo é. Nessa perspectiva, o corpo é pensado por uma visão somática. Tudo aquilo 
que eu vivo e sinto é responsável pelo que eu penso. Então, as experiências 
emocionais (lembrando que emoção é ação, é movimento, conforme foi explicado 
antes) são consequência de alterações corporais. O estado é uma emoção 
corporificada49. 
Partindo da premissa de que um estado é uma qualidade corpórea, uma 
corporeidade, Burnier diz que 
 
 
 
A corporeidade é a maneira como as energias potenciais se corporificam, é 
a transformação destas energias em músculo, ou seja, em variações 
diversas de tensão. Esta transformação de energias potenciais em músculo 
é o que origina a ação física. [...] A corporeidade é mais do que a pura 
fisicidade de uma ação. Ela, em relação ao indivíduo atuante, antecede a 
fisicidade... [...] a corporeidade está, pois, entre a fisicidade e as energias 
potenciais do ator. Ela pode ser considerada como a primeira resultante 
 
48 Uso o termo “alguém”, pois, dessa forma, pareceu ficar mais claro que isso ocorre com as pessoas 
em geral e não apenas comigo. 
49 Embora a emoção aconteça no corpo e pareça redundante dizer isso, faz sentido se pensarmos  
que no teatro somos geradores de corporeidades/emoções/estados e que, às vezes, esses elos se 
desligam em movimentos mecânicos. 
74 
 
 
 
 
física do processo de dinamização das distintas qualidades de energias que 
se encontram em estado potencial. Está muito próxima do que podemos 
chamar de “qualidades de vibração”. Ela significa a primeira etapa deste 
processo de corporificação das qualidades de vibração, ao passo que a 
fisicidade significa a etapa final deste processo (BURNIER, 2001, 75). 
 
 
 
Depois dessa breve discussão, o professor escolhia outro estado para 
experimentarmos. E após experimentarmos uns 3 estados, passamos a escolher, 
cada um o seu, sem precisar contar qual estado cada um havia escolhido. Nessa 
parte do exercício, podíamos ficar quanto tempo achássemos necessário em cada 
um. Isso tornava a investigação mais autônoma e possivelmente, mais refinada. 
Começamos, nesse exercício, pelo inverso da lógica proposta nesses 
últimos exercícios – respirar e encontrar o estado – para, a partir de um estado, 
encontrar o tipo de respiração. Isso evidencia como cada elemento pode ser 
estudado por perspectivas diferentes, por vias que refazem uma trajetória ou que 
criam uma nova trajetória para um mesmo lugar. 
Esses últimos exercícios atrelam o movimento ao estado, num lugar que é 
entre o jogo fisiológico e o jogo energético. Partíamos por um lado ou por outro (da 
respiração para o estado ou do estado para a respiração), no intuito de encontrar 
caminhos desconhecidos, novas corporeidades. Dominar esse trânsito diz respeito a 
uma abertura de espaço para a criação. São portas de entrada e saída, durante uma 
improvisação. Por exemplo, em uma improvisação acaba se sugerindo um 
determinado estado e o ator que tem o domínio desse trânsito que facilita o acesso 
ao estado, tem mais chances de responder à demanda que a improvisação está 
propondo. 
 
 
 
Exercício 18: Níveis do estado 
 
Primeiro, começamos caminhando pelo espaço e o professor ia sugerindo 
alguns estados para os atores investigarem na respiração. Esse primeiro momento é 
um tipo de transição que coloca o grupo em sintonia de investigação criativa, caso 
esse seja o primeiro exercício do dia ou o primeiro com o foco em corporeidades. 
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Depois, já cada um parado em um lugar no espaço, escolheríamos um 
estado qualquer, para todos explorarmos juntos, ainda que cada um por si. De 0 a 
10, ao comando do professor, iríamos experimentar esse estado – sendo que 0 seria 
o neutro e 10 o nível máximo do estado. 
Na primeira etapa desse exercício, o foco estava em fazer os níveis dos 
estados tentando mantê-los apenas na respiração. Claro que isso era só uma “meta 
inatingível”, pois a respiração por si, já muda toda a postura corporal. O intuito era 
perceber esse estado no nível máximo contido na mínima movimentação do corpo. 
Quando chegasse ao nível máximo cada um deveria deixar sair os sons. “Deixar 
sair” significa que o som não deve ser expulso pelo corpo, mas sim, que se deve 
abrir espaço para que ele saia. Fisiologicamente isso significa, novamente, não usar 
a prega vocal como um apoio de saída de ar. A imagem de “deixar sair” o som 
remete à ideia de que ele já está acontecendo antes de estar ocorrendo 
efetivamente, fisicamente. Se ele já está em trânsito, ele não precisa ser expulso,  
ele não “briga” para sair, ele não é impulsionado pela prega vocal – ele sai 
impulsionado pelo diafragma. 
Começamos experimentando o estado de medo. Em mim, esse estado 
tem a respiração entrecortada, curta, inicialmente. Reverberavam pela coluna 
pequenos espasmos, ainda contidos na proposta de me movimentar o mínimo 
possível. Quanto mais próxima do nível máximo ficava, mais a minha respiração 
ficava forte, meu corpo ficava tenso. Quando chegou a hora de deixar sair sons, o 
primeiro som que veio aconteceu como um grande rasgo no ar. Um som gutural50, 
em forma de letra A, completamente vindo da região da garganta, como não 
escondiam os cordões de tensão expostos no meu pescoço. Mesmo que meu corpo 
estivesse tensionado também, a maior parte do estado de medo estava 
enclausurada na minha garganta e por ela saiu arranhando. 
A instrução que recebemos do professor para quando sentirmos o som 
sair arranhando por dentro, “pegando na garganta”, sempre é parar. Às vezes, não 
percebemos o som saindo machucando o aparelho vocal, pois ainda não temos 
50 Gutural vem do latim guttur e significa garganta, goela. O som gutural é grave e rouco, que passa 
uma sensação de agressividade; é bastante usado em música heavy metal. Não é um som que 
necessariamente está machucando as pregas vocais, pois já existem, inclusive, técnicas para fazer 
isso corretamente. Uso esse termo, pois o som é bastante característico e fácil de identificar em algo 
escrito. 
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completo domínio do que fazemos com a voz. Olhando de fora, o professor identifica 
esse problema exatamente pelo aparecimento dos cordões no pescoço (DESENHO 
de cordões); eles denotam também que há excesso de força sendo usada, que em 
cena, em geral, é desnecessário e cansativo para quem assiste. 
 
 
 
 
(tendões [ou cordões] do pescoço)51 
 
 
 
 
Interrompi o som, engoli a saliva da boca, respirei profundamente e 
retomei o estado chegando ao nível máximo – buscando dissipar a energia para o 
resto do corpo e, ao mesmo tempo, movendo-me o mínimo possível. Um pouco 
direcionada por mim (que estava atenta a isso) e um pouco indo “sozinha” (o corpo 
encontrando por si os lugares), a força da respiração foi para o abdômen, dessa vez. 
O estado de medo me fazia expirar forte, apertando as costelas flutuantes contra os 
pulmões, tencionando o abdômen. Conforme sugerido pelo professor, dessa vez me 
vali da imagem de “deixar sair” fazendo um gesto para me ajudar na visualização do 
som. “Deixei sair” o som através do movimento das minhas mãos; era como se elas 
levassem o som mais adiante, elas iam, da altura do meu ventre para cima e para 
frente, com a tensão do estado de medo, mas seguiam (ao final da extensão dos 
braços o movimento terminava reticente, como se continuasse mais pouco). A mão 
funcionava como um mecanismo de corporificar a voz; o gesto da mão representava 
o som que é impalpável e invisível. O som começou como um NH ou Ã e foi se 
transformando em A, em tom bem grave, mas sem sair arranhando. A intensidade (o 
volume) foi ficando mais alta; começou uma variaçãozinha tonal, com picos de som 
agudizado, que caracterizavam bem o som de alguém com medo. Isso permite 
 
 
51 Foto minha. 
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pensar um paralelo com a música de terror52, que oscila entre o grave e o agudo 
(além da variação de volume) para causar o susto – o som provoca uma sensação 
desconfortável pela constante quebra rítmica; no caso da voz, essa oscilação é  o 
que revela o medo em si. A respiração ofegante, pesada e forte caracterizava o som 
de estar com medo. Então, depois de um tempo experimentando, fomos diminuindo 
de grau em grau o estado até chegar de volta ao 0. 
Acontece, então, que o estado extravasa da respiração e influencia o 
corpo todo; permitir que o corpo se movesse, também ao máximo, com esse estado 
foi a etapa seguinte. 
Nesses momentos, em que se trabalhava com a gradação do estado (ou 
qualquer outra qualidade em forma de gradação – energia, velocidade, intensidade) 
reparei que o professor ia falando os números aumentando também a intensidade (o 
volume) da sua fala, até mesmo que deixava aparecer em sua voz a qualidade que 
se estava propondo. Se o professor propusesse um estado como o de alegria, por 
exemplo, e sua voz estivesse neutra ou em um estado que parecesse o oposto  
(triste ou cansada, no caso desse exemplo), seria mais difícil para nós alcançarmos 
o nível da qualidade proposta no enunciado. Isso não significa que nós imitávamos o 
professor, mas sim, que éramos contaminados pela qualidade da voz do professor 
através do corpo-mente, como na explicação acima. 
Depois escolhemos o estado de raiva. Caso o professor notasse que o 
estado ainda estava muito interiorizado, a ponto de não modificar ou modificar pouco 
a respiração, quando chegasse ao máximo, o nível 10, ele ia aumentando os graus 
além do máximo previamente estipulado até que transformássemos profundamente  
a respiração. Em mim, a raiva provocava uma respiração profunda e pesada já no 
começo; um leve som de A aspirado escapava na expiração, mesmo com a boca 
fechada ainda. 
Conforme os níveis de gradação do estado iam aumentando, agora, 
éramos incentivados a deixar os movimentos ou gestos fazerem parte da 
improvisação. Isso, com a ressalva de ir sempre buscando que eles fossem 
acontecendo de acordo com a necessidade do movimento em si. Grifo a palavra 
necessidade, pois ela tem importância com esse devido peso: necessário como 
52 As trilhas sonoras de terror de Krzysztof Penderecki são um bom exemplo disso. 
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essencial, vital. O movimento deveria vir em resposta a essa necessidade (im)posta 
pela respiração e, assim, se estabeleceria a relação entre movimento e 
estado/respiração. Meu primeiro movimento foi o de cerrar os dentes e, em seguida, 
os punhos. Mas conforme o movimento gerado pela sensação de raiva ia tomando 
conta do corpo, a tensão nos maxilares diminuiu. Eu fazia movimentos curtos, 
pontuados, às vezes, bem rápidos (nas partes mais periféricas do corpo) e, às  
vezes, bem lentos e contorcidos (em geral quando o movimento vinha da coluna). 
Já com o corpo em movimento, “deixávamos sair” o som. Se o som não 
viesse, o professor incentivava que, pouco a pouco, ele fosse surgindo, como 
resposta do jogo estabelecido entre o movimento e a respiração/estado. No meu 
caso, os sons vinham quase concomitantes ao movimento; eram  entrecortados 
(sons com muitas consoantes, que são as responsáveis por cortar e delinear o som), 
rápidos, retos (em geral monossílabos como RÁ, TÁ, BÔ que usam consoantes 
plosivas53). 
A relação entre os três eixos – respiração, corpo, estado – evidenciava o 
conceito de corporeidade. Quando o foco estava em criar corporeidades, não havia 
lugar para existir um corpo oco, sem o preenchimento de emoção. Enquanto fazia o 
exercício, em breves momentos em que perdia o foco na relação do estado com as 
ações feitas, tudo virava uma movimentação repetida, sem signo e sem as energias 
potenciais vibrando, das quais Burnier fala (2001). E quando eu retornava ao 
momento presente (pois, claramente, esses momentos eram fugas do aqui-agora) a 
movimentação voltava a ser ação, o som ganhava qualidade, a corporeidade era 
verdadeira. 
Depois, quando nós chegamos ao nível 10 com o estado, o som e a sua 
movimentação juntos, o professor propôs que aumentássemos a intensidade para o 
nível 11, 12..., até chegarmos a intensidades de movimento e de sensação corporal 
que os nossos corpos (nossos padrões corporais) desconheciam. 
 
 
 
53 As consoantes plosivas são produzidas pelo bloqueio da pressão do ar em algum ponto do trato 
vocal que a seguir é desfeito. Este ar pode ser bloqueado pela pressão dos lábios unidos ou pela 
pressão da língua contra os alvéolos ou palato. As consoantes oclusivas (ou também conhecidas 
como oclusivas) podem ser produzidas com lábios (bilabiais), dentes (linguodentais) ou véu 
(linguopalatais). Eis alguns exemplos de oclusivas orais: Bilabiais: /p/, / b/ ; Linguodentais: /t/, /d/; 
Linguopalatais: /k/, /g/. 
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Esse exercício fomentava o esgarçar da extensão da qualidade do som; 
podíamos ultrapassar um limite pessoal de uma qualidade vocal e desenvolver um 
detalhamento em determinado estado em níveis micro-perceptíveis. 
Em relação a esse detalhamento cabe tratar da transição em relação ao 
estado. Na passagem de um estado para outro ou na intensificação do mesmo, 
acontece uma transição, uma passagem e é nesse fluxo entre transições e estados 
que está uma chave para o fazer teatral. Quando o ator se mantém em jogo, essas 
passagens ocorrem de forma fluida; quando o jogo se perde, as transições não 
ocorrem e se vai de um estado para outro automaticamente. O jogo se perde, mais 
comumente, na hora de refazer uma cena ou uma improvisação. Por exemplo, em 
uma improvisação em que num determinado momento alguém tem a ideia de matar 
alguém, como os atores estão em jogo, na situação, as transições ocorrem 
organicamente – o futuro assassino cogita a ideia, a futura vítima percebe a 
mudança comportamental do outro e tem a ideia de fugir... Só que na hora de  
refazer a improvisação, não se vê o assassino ter a ideia. Somente se vê ele indo 
com cara de “vou te matar” em direção à outra pessoa; e a futura vítima não se 
surpreende com a pessoa indo na sua direção: ela só sai correndo. Se o ator não 
“tem a ideia” de novo ou mesmo, se ele não faz de conta (mas bem feito) que teve a 
ideia pela primeira vez, é provável que a cena perca qualidade na atuação ou que se 
torne mecânica (dependendo do quanto se automatizou a realização da cena). 
Então, o refazer pode automatizar as ações e fazer com que o ator “pule” 
de um estado para o outro, tornando a cena (ou revelando que a cena é) uma 
“mentira” – até mesmo se o que ele estiver repetindo for uma história que aconteceu 
de verdade com ele. O ator perde a necessidade de falar e, ao invés de ir re-vivendo 
a história, ele simplesmente tenta se lembrar e repetir os melhores momentos do  
que ele contou e vai para a representação de mentira, mecaniza a fala e a ação. 
Quando digo “mentira” significa que quem assiste não acredita no que está sendo 
feito/dito – isso não significa que a cena tenha que ser realista, mas sim, que tem 
que ser verdadeira dentro da lógica proposta. Atentar-se às transições de um estado 
para outro (ou dos níveis de cada estado) pode ser uma forma eficiente de regresso 
ao estar em jogo, durante a repetição da cena. Também valeria fazer exercícios em 
que o foco esteja em estar/pôr-se em situação, o que torna o ator mais maleável   às 
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necessidades da cena e, consequentemente, mais fácil de repetir com organicidade 
as mesmas qualidades. 
 
 
 
Exercício 19: Dança dos estados 
 
Depois de experimentar cada estado um por vez, de forma mais dirigida, 
vem o momento de uma improvisação mais livre sobre os estados e as possíveis 
combinações que possam surgir a partir do jogo entre o ator e o movimento. 
Então, o professor pediu que cada um ficasse em um lugar da sala e que 
começasse, de olhos fechados, a respirar profundamente. Era para, pouco a pouco, 
deixarmos tipos de respiração ir surgindo e começarmos a propor estados, 
qualidades corpóreas, imagens. 
Em mim, o inspirar profundamente provocava um leve desequilíbrio, o 
peso corpo pendia para a frente. Era como se fosse uma onda que nascia no meu 
peito, inclinando-o para frente e que reverberava para a cabeça e depois, para o 
resto do corpo – o estado era uma mistura de cansaço com leveza, mais leveza do 
que cansaço. Uma imagem da onda do mar tomou conta do meu corpo até que o 
movimento se esgotou e ficou só a sensação. Foi surgindo uma sensação de prazer, 
junto com o movimento dos braços abrindo leves para cima, com a respiração 
ficando ainda mais leve, a inspiração um pouco mais curta que a expiração... 
E assim, uma respiração levava a um estado ou imagem, que levava a 
uma respiração. A proposta era que improvisássemos uma dança com esses 
estados contaminando o corpo inteiro. Uma dança de sensações, de imagens. Aqui, 
podiam-se misturar todas as qualidades que surgissem, criando estados novos para 
serem dançados. 
Depois de um tempo, o professor nos estimulou a abrir os olhos e nos 
incentivou a deixar virem os sons que sentíssemos necessidade de deixar sair. 
Sons como “Ah” aspirado, de mastigação, chiados saíam com a dança. 
Primeiro, o som veio influenciado pela dança, e depois, o som acabou influenciando 
a dança. E assim foi acontecendo até eu já não ter mais certeza de qual havia 
começado primeiro. 
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E ainda depois, o professor propôs que cada um escolhesse uma palavra 
ou uma frase para dizer enquanto dançávamos os estados. 
Escolhi a palavra “lançante” e conforme fui dizendo ela, o som da palavra 
foi contaminando a dança. A dança da palavra “lançante” propunha movimentos 
circulares, arredondados, leves, contínuos, fugidios. Depois, troquei para a palavra 
“felicidade” e conforme ela se transformou em dança, seus movimentos eram largos, 
laterais, sorridentes, leves, expandidos. 
Quando acontece a repetição de uma palavra, o sentido dela se perde e 
fica em evidência o que há de material nela. Por exemplo, o fato de “lançante” ter 
dois dígrafos vocálicos AN, começar com a letra L que escorrega arredondada para 
fora da boca, ter a letra Ç que é fricativa (pelo som de S), e ainda, a palavra ter a 
sílaba tônica na sílaba ÇAN (que é um dos dígrafos vocálicos) – tudo isso provoca a 
sensação de movimentos sinuosos com a boca como os descritos acima (que 
reverberam pelo corpo todo); movimentos sonoros sem quebra, sem ponta, que só 
seguem esse fluxo curvilíneo. Ou, por exemplo, a palavra “felicidade” em que as 
duas letras I e a sílaba DE (que tem som de DI, na fala natural) provocam sorrisos 
nos lábios, as sílabas FE, LI, CI deslizam suavemente para a sílaba tônica DA que 
propõe uma abertura grande da boca para dizê-la (provocando no corpo primeiro 
movimentos rápidos e, depois, movimentos largos e grandes); essa abertura de  
boca provoca a ideia de que a sensação de felicidade é maior ainda. 
Esse exercício, mais tarde, poderia ser feito até chegar a se falar um texto 
que cada um já conheçesse; o enfoque, então, seria nas possíveis relações entre 
texto-imagem-dança, ora brincando com o significado da palavra, ora com a 
materialidade da palavra. 
Estreitava-se, assim, a relação entre o jogo energético e o jogo fisiológico, 
pois se liberava a imaginação para “dançar” livremente os possíveis estados de 
respiração. 
Nesses últimos exercícios ficou evidente uma mudança de foco – o mais 
importante já não eram os aspectos fisiológicos do que estava sendo feito, mas as 
corporeidades criadas: o eixo passou a ser o jogo energético. 
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Os jogos energéticos trazem à consciência o poder criativo da voz como 
energia sonora, frequências vibratórias que preenchem as palavras com 
intencionalidades que vibram em expressão, comunicabilidade e interação com o 
meio. 
“A voz é energia sonora, compõe-se de frequências vibratórias 
fisiologicamente geradas pelas pregas vocais e energeticamente geradas pela 
intencionalidade dos sentimentos” (MARTINS, 2008, p. 27). Os princípios 
energéticos dos jogos vocais trazem à consciência o poder criativo do fluxo da 
energia do som no espaço interno do corpo e em relação com a expressão 
comunicativa com o outro – ator, espectador, cena. 
O foco prático é o lançamento de energia, a composição do campo 
sonoro, a criação da atmosfera sonora através das frequências vibratórias da voz, a 
transição e o estabelecimento de estado. 
Aqui, sempre que o foco estiver na criação de estados – atmosferas 
corporificadas54 – a prática estará vinculada ao jogo energético. 
 
 
Exercício 20: Tchau 
 
A partir desse momento os jogos passaram a ter uma relação mais 
acentuada com a comunicação, com a necessidade de dizer algo. Primeiro íamos 
experimentar perceber quais possibilidades de comunicação os estados poderiam 
sugerir. 
Assim, cada um se colocou em um lugar no espaço, ainda independentes, 
com a mão aberta à altura da cabeça em sinal de um “tchau” parado no ar 
(preferencialmente sem poder ver os outros colegas). O professor disse que 
deveríamos só inspirar e expirar, abrindo a auto-percepção para que acontecesse 
um jogo entre as qualidades da respiração e os estados que surgissem. Ao inspirar  
e expirar naturalmente algumas qualidades de respiração iriam ficar em evidência, 
sugerindo, assim, determinados estados; nós deveríamos investir nesses estados  e 
 
54 O estado é a atmosfera corporificada (a atmosfera acontecendo no corpo), a atmosfera é o estado 
espacializado (o estado no espaço). 
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perceber que situação era despertada por ele. Poderíamos ir intensificando o estado 
até que já fosse outro (isso ia mudar também as características da respiração). 
Assim, uma qualidade de respiração levava a um estado, que levava a outro estado 
ou a outra qualidade de respiração... O professor também disse que, caso em algum 
momento do exercício alguém se visse experimentando respirações/estados que 
eram muito parecidos aproximados, podíamos experimentar um caminho 
completamente oposto para ampliar a sua gama de possibilidades; por exemplo, se 
estivesse fazendo muitas vezes respirações com a velocidade rápida e tivesse 
estados que tendessem a ser alegres, poderia experimentar uma respiração com 
velocidade lenta e ver que tipo de estado ela sugeriria. Um mesmo gesto, o tchau, 
carregaria consigo várias intenções diferentes que aflorariam através da mudança  
de respiração. Também nos foi dito que não era necessário fazer movimentos de 
balançar a mão para criar o gesto de tchau, mas que podia acontecer como resposta 
ao estado, à situação que aflorasse. 
Comecei simplesmente respirando. Pouco a pouco minha respiração foi 
ficando mais profunda, lenta, mais leve na inspiração e mais pesada na expiração. 
Foi surgindo uma sensação de melancolia. Depois, essa melancolia foi se 
transformando em uma melancolia feliz, um leve sorriso apareceu no meu rosto. Era 
como se eu estivesse me despedindo de alguém, de alguém que provavelmente não 
iria voltar, mas que era por um bom motivo. Ainda nessa situação, por conta de uma 
inspiração mais forte, meu tchau se transformou em uma despedida alegre, 
encorajando essa pessoa a seguir, minha mão no ar vibrava, como se enviasse 
coragem para a pessoa. Assim, alguns movimentos surgiam no embalo da situação. 
É frutífero atentar para uma diferença sutil de possíveis enfoques.  
Quando o estado gera o movimento do corpo; ou quando o movimento gera o 
estado. Os dois jeitos são admissíveis. Nesse exercício, o fato de ter sido salientado 
que não era necessária a movimentação, me obrigava a conter o estado que 
estivesse querendo transbordar para fora. Aí, quando meu corpo mexia, quando 
minha mão mexia era resultado de algo que já não cabia dentro de mim. Um fato  
que não aconteceria se isso não tivesse sido dito. O movimento viria mais fácil; 
possivelmente, oco, falso ou superficial. Claro que o movimento não é 
necessariamente superficial. Ocorre que, na regra desse exercício, em que o estado 
vinha primeiro, era importante o movimento vir como esse transbordamento de  algo 
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que já não pudesse ser contido. O transbordamento vem intencionando garantir que 
o movimento venha como resposta ao estado, não como um vício de atuação (os 
vícios são costumes, reações prontas que o ator pode usar como recurso, mas que 
já não respondem à demanda cênica de verdade; são automáticos). Caso o  
exercício partisse do movimento, dos movimentos que a mão pudesse fazer de  
modo a influenciar a respiração e os estados, o estado é que poderia vir oco, sem 
verdade, caso não viesse como um transbordamento do movimento. 
Nesse exercício também ficou mais claro o entendimento de que na 
expiração a intenção se estabelecia e, após um tempo, em alguma das inspirações 
se fazia a transição. Não era para trocar a intenção, necessariamente, a cada 
inspiração – mas era quase involuntária a mudança, durante ela. Houve um 
momento, por exemplo, em que, na minha improvisação, eu estava dando tchau a 
uma pessoa que não estava me enxergando. Eu estava triste, conformada; quando  
a pessoa me viu (tudo isso na situação que estava na minha cabeça enquanto fazia 
o exercício) foi como se eu tivesse tomado um susto e inspirei rapidamente uma 
grande quantidade de ar, trocando, imediatamente, o estado triste e  conformado 
para eufórico. Aliás, o ato de assustar também é um bom exemplo: quando alguém 
se assusta, ela (a pessoa) solta uma interjeição, “há”. Na maioria das vezes; esse 
som acontece pela velocidade alta e pela força que ela está usando para puxar o ar 
para dentro – isso ocorre porque a pessoa está trocando muito rapidamente o  
estado em que ela estava para o de assustada. 
Quanto a essas mudanças sensoriais de respiração, Artaud infere que 
“não há dúvida de que a cada sentimento, a cada movimento do espírito, a cada 
alteração da afetividade humana corresponde uma respiração própria” (ARTAUD, 
1984, p.65). 
Também, conforme os estados iam aparecendo, iam se estabelecendo 
algumas imagens na minha imaginação. As imagens que surgiam me levavam para 
a intencionalidade do fazer, em direção à situação de cena, transitando, assim, 
gradativamente, para os jogos imagéticos. 
Os jogos imagéticos, por sua vez, são relacionados ao espaço-tempo 
povoado pela ludicidade, que perpassa o poder criativo da imaginação. “No jogo 
vocal as dinamizações das possibilidades criadoras da corporeidade da voz são 
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geradas pelas relações imagéticas das circunstâncias dadas, do contexto e da 
situação cênica proposta” (MARTINS, 2008, p. 28). 
Os jogos imagéticos têm foco nas circunstâncias, no contexto,  na 
situação, nas intenções e objetivos do personagem e do texto cênico. Esses são os 
jogos de criação de cena; são jogos e exercícios que partem da situação. Janaína 
Martins diz que 
 
 
 
O jogo vocal é um território de observação do corpo em ação, uma 
observação não de hegemonia do mental racional, mas sim, uma percepção 
sensitiva. A consciência criativa está na sabedoria do corpo; basta que se 
fique atento aos sinais que este irradia, a partir das sensações e das 
percepções da energia interna, sinais gerados naquele instante da 
vocalização, trazendo a experiência para a plenitude da corporeidade em 
ação (MARTINS, 2008, p. 29-30). 
 
 
 
Nesse enfoque de jogo os companheiros de improvisação são  
necessários e bem-vindos. O jogo se dá na relação entre os atores e a cena, mesmo 
que o exercício seja feito cada um por si, pois está em relação com os outros no 
espaço. E, por intermédio dos sons que cada um faz em sua busca, há interações; 
ou ainda, dá para pensar em uma interação com alguém na imaginação, como no 
caso desse exercício, de dar tchau a alguém imaginário. 
 
 
 
Durante o jogo, por mais que cada aluno esteja na sua investigação 
individual, o ambiente sonoro que ele está inserido influencia sua criação, 
pois o jogo se faz na relação com o outro e com o ambiente. Nas interações 
sonoras, a consciência criativa envolve escutar a si e ao outro, escutar os 
sons e os silêncios que permeiam as palavras, e quais as influências destes 
sons na sua própria criação, dentro desta teia sonora de relações que se 
estabelecem no jogo (MARTINS, 2008, p 30). 
 
 
 
Daniel Alberti usa um nome para esse jogo que, segundo ele, se 
adequaria mais a esse conceito trazido por Martins: seria o jogo relacional. Ele traz 
esse nome, pois, para ele, “imagético” não pressupõe a relação, mas sim, a imagem 
– que não necessariamente implica ação. Eu intuo que Martins chama de  
“imagético” com a intenção de ser “imaginacional”, pois, aí sim, a imaginação estaria 
em foco e não só a imagem. Se bem que, ao olhar a fundo, todo jogo intenciona a 
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relação e a imaginação, se não seria mecânico, friamente executado, como já falei 
antes. Sendo assim, retorno à ideia de ênfase: quando a situação ou a relação ou a 
imaginação estiver(em) em foco no jogo, e não o aspecto fisiológico ou energético, 
estarei tratando de um jogo imagético-relacional-imaginacional. 
 
 
 
Exercício 21: Fazer o outro parar 
 
Depois de nos relacionarmos com alguém imaginário, chegou o momento 
de darmos os primeiros passos em direção à necessidade de comunicar com o  
outro. 
Então, o professor disse para nos separarmos em duplas, e para uma 
pessoa da dupla ir andando pelo espaço da sala como se estivesse indo embora; a 
outra, por sua vez, deveria ir atrás da primeira e convencê-la a parar e escutá-la, 
falando o que fosse necessário para tal, mas sem segurar a pessoa fisicamente. A 
primeira só deveria parar de ir embora, salientou o professor, quando sentisse que a 
segunda estava falando com ela, para ela, quando a fala a atingisse – toda vez que 
parasse de atingi-la, não estivesse mais em relação à primeira, ela deveria voltar a 
caminhar. 
Comecei sendo a pessoa que estava indo embora. Comecei a caminhar 
suavemente e a pessoa veio atrás de mim. Sua vontade de me fazer parar era tão 
grande quanto a minha de andar, ou seja, estávamos em um jogo morno – a 
necessidade de ir embora ou de me fazer ficar acontecia. Em seguida, o professor 
veio batendo palmas e me acelerando, dizendo com energia para eu ir embora. Ele 
enganchou seu braço no meu e me levou quase correndo para longe da minha 
dupla; quando ele me soltou, eu estava em outro ritmo. Foi então que ele foi em 
direção ao meu parceiro e, novamente batendo palmas, disse para ele ir atrás de 
mim. Ele dizia coisas como “faz ela parar; ela tá indo embora!”, e relembrava “não 
pode tocar nela”. A intenção do meu parceiro mudou. Ele passou de pouco se 
importar comigo para estar desesperado. A energia da voz do  professor 
contaminava a nossa necessidade de agir segundo as nossas funções. Meu parceiro 
gritava falando sobre tudo o que fosse possível. Uma vez, quando sua  voz me 
atingiu - ou eu estava exausta - ou eu queria saber como era se parasse para ouvi-lo 
87 
 
 
 
 
– não sei bem qual dos três, ou um pouco de cada um – parei e o ouvi; em seguida 
ele perdeu o assunto. Ao perder isso, ele nitidamente se desconectou de mim. Era 
estranha a percepção disso, mas verdadeira; era como se ele tivesse ido para  
dentro de si, o vetor da sua fala saiu de mim. O professor que ainda estava nos 
acompanhando me lembrou de ir embora novamente – e assim o fiz. Depois de um 
tempo invertemos as funções; eu deveria ir atrás do meu parceiro que estava indo 
embora. Eu não tinha muito clara a ideia de atingir a ele com a minha fala, como eu 
saberia se estava falando com ele e para ele? Desesperada por fazê-lo parar gritava 
e implorava para que ele parasse e me ouvisse e, quando ele parou, meus olhos 
brilharam e me senti vitoriosa! Claro que nesse momento de auto-admiração me 
desconectei do meu colega e ele voltou a ir embora... 
Percebi que nesse exercício o engajamento com outro estava diretamente 
ligado à ação de ir embora. Aceitar a ideia do jogo e fazer necessária a presença do 
outro era fundamental para a conexão entre a dupla surgir; caso isso não 
acontecesse, como no início do exercício, em que estávamos somente fazendo o 
jogo mecanicamente, nada se transformava em nós. 
Comecei, dessa vez, falando o texto. Era muito mais difícil. Minha fala 
parecia nitidamente decorada. O professor veio novamente perto de mim dizendo 
coisas como “fala para ele, usa o texto para fazer ele parar, é como se o que você 
está falando fosse imprescindível para ele ouvir...”. Conforme ele falava e eu repetia 
o texto, conseguia ir deixando menos mecânica a fala, um pouco mais em direção  
ao meu parceiro. Depois de um tempo invertemos as posições. E, mais fácil que 
perceber a minha fala decorada, era perceber a do outro. Foi ficando mais claro isso 
de estar falando para mim. Quando meu colega falava o texto sem que parecesse 
decorado, me atingia mais facilmente. 
Esse era um bom exercício para desmecanizar um texto recém-decorado. 
Colocá-lo em relação ao outro dentro de uma regra que impulsionava o falar com 
verdade, como se fosse improvisado, tirava o texto de uma relação comigo própria, 
para eu ouvi-lo – com as minhas entonações e intenções ideais – e o colocava em 
jogo com o outro, a uma necessidade exterior a minha. 
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Exercício 22: Fica 
 
Depois de fazer a fala andando em direção ao colega que facilitava a 
intenção para outro através do movimento, dessa vez, fazíamos essa conexão de 
forma um pouco mais difícil. 
O professor pediu que formássemos duplas, um de frente para o outro, 
sendo que uma das pessoas ia ir se afastando da outra pessoa. Essa segunda 
pessoa dizia “fica!” para a primeira; ela não podia deixar a pessoa ir embora – e não 
podia segurá-la fisicamente, ressaltou ele. A primeira pessoa ia indo embora  
devagar e, só parava quando sentia que o dizer “fica!” pedia que ela realmente 
ficasse, e não simplesmente dizia por dizer. Essa pessoa ia aos poucos se 
afastando, mesmo que ela parasse às vezes. 
Comecei pedindo para a pessoa ficar. Meu parceiro estava bem perto de 
mim, isso facilitava o contato com os olhos dele. “Fica!”, dizia eu, em tom pesado, 
dramático; ele ia se afastando... Ao mesmo tempo em que essa palavra era simples 
de dizer, ela me aprisionava, pois não podia dizer outra. O professor veio ao meu 
encontro e me assistiu. Logo, ele me disse que eu não queria mesmo que a pessoa 
ficasse, pois a minha base denunciava isso. Ele disse que se eu estava para trás, 
com o peso nos calcanhares, eu não tinha necessidade dessa outra pessoa; eu não 
queria realmente fazê-la ficar. Busquei, então, pôr meu peso para frente, enquanto 
dizia “fica!” e percebi alguma diferença no sentido de intencionar, direcionar a fala. 
Depois, quando invertemos as posições, percebi também o mesmo tom 
dramático de auto piedade que eu estava fazendo antes. Fui me afastando. Dessa 
vez, como uma indicação geral para o grupo de pessoas que estavam se afastando, 
o professor sugeriu que fechássemos os olhos. Isto nos ajudaria em um outro tipo de 
percepção, que se tornaria mais aguçada de olhos fechados: o tato. Fechei os olhos 
e busquei abrir a percepção para sentir o som chegando até mim. Eu o ouvia, mas 
ele não me tocava (no sentido de tato, mesmo); foi então que senti uma vez o toque 
do som. Era como se eu sentisse o toque de verdade do pedido para ficar. Claro que 
isso nada tinha a ver com psicologismos ou os conhecidos clichês sobre “sentir” o 
personagem – era de outra ordem. 
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O som me tocar tinha relação com a conexão verdadeira que se 
estabeleceu na minha dupla. A conexão era como um fio de tensão entre a pessoa 
que falava e a pessoa que ouvia. Tinha a ver com o falar de verdade, com a 
necessidade de falar para o outro, eu, no caso. Esse fio deveria ser mantido 
tensionado na medida certa. Tinha relação com o estar em jogo e ser impulsionado 
pela transição. Tudo isso, na verdade, estava interligado, acontecendo ao mesmo 
tempo enquanto se improvisava. 
 
 
 
Exercício 23: Conexão pelo afastamento 
 
Uma outra possibilidade de experimentar essa conexão de falar com o 
outro era pela via oposta – a expulsão. 
Assim, o professor pediu para nos dividirmos novamente em duplas: uma 
pessoa em um lado da sala e a outra no lado oposto, frente a frente. A primeira 
deveria ir caminhando lentamente em direção à segunda, que, por sua vez, deveria 
pedir para a pessoa ficar longe dela. O professor ressaltou que a segunda pessoa 
não poderia deixar a primeira chegar perto dela, através da fala, usando os 
argumentos que quisesse. 
Comecei caminhando em direção ao meu parceiro. Conforme ia indo, e 
vendo o desespero do meu parceiro aumentar, fui tomando o tônus de alguém que 
ameaçava; isso o auxiliava a deixar sua fala mais verdadeira. Eu respondia a ele, e 
ele respondia a mim. Depois, quando invertemos, percebi que dizer para ele se 
afastar era tão forte quanto pedir que ele ficasse. Aliás, o ato de mandar 
desesperadamente alguém ficar longe facilitava o direcionamento da fala. Percebi, 
assim, que essa conexão podia se dar de formas diferentes, tanto intencionando 
trazer a atenção da pessoa, quanto tentando expulsá-la. 
Esses três últimos exercícios relacionaram o estado com a fala, já a 
colocando na intencionalidade, na ação. Já não era mais dizer uma palavra com um 
estado e ver as implicações de um interferindo no outro, mas sem ter alguém para 
dizê-la; agora, quem ouviria essa palavra e esse estado era importante. E, assim, 
passou a ser necessário dizer ao outro com o estado e mantendo a verdade da fala. 
Dessa forma, o falar de verdade com um texto decorado buscando não deixar o 
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ouvinte perceber o texto passou a ser uma investigação. E isso tinha relação com a 
repetição que tirava o frescor da improvisação. A repetição tirava o aqui-agora da 
cena, o ator (nós) deixava(mos) de estar jogando em cena, pulando as transições, 
como já foi dito. Então, jogar a atenção para o outro na fala ajudava a deixá-la 
menos mecânica, na sua forma. 
 
 
 
Exercício 24: Restaurante chique 
 
Esse era o momento de experimentar a conexão de forma mais sutil e 
com uma situação mais clara para a improvisação. 
O professor pediu para nos dividirmos em duplas, um de frente para o 
outro, sentados à distância, como se estivéssemos em uma mesa longa. Era como 
se estivéssemos em um restaurante chique – em que não se pudesse falar alto. O 
professor disse que, na cena que improvisaríamos, uma pessoa da dupla não queria 
prestar atenção à outra; a outra pessoa tinha que convencê-la a prestar atenção a 
ela, pois ela tinha algo importante para contar à primeira. Partindo  dessas 
instruções, as duplas deveriam improvisar, lembrando que o foco das ações e as 
falas deveriam estar na pessoa que tentaria convencer a outra a ouvir. O professor 
também instruiu que toda vez que não fosse interessante o que a segunda pessoa 
estava dizendo, a primeira não deveria olhar para ela ou poderia ameaçar ir embora. 
Ele também instruiu que caberiam todas as possibilidades de tentativas de chamar a 
atenção sem gritar e fazer movimentos exagerados, tais como querer contar uma 
história que aconteceu, contar uma piada, falar sobre um assunto importante que 
envolvesse as duas pessoas... 
Comecei na função da pessoa desinteressada. Eu, naturalmente, ouviria  
a pessoa falando, mas se eu não prestasse atenção ao meu parceiro ele poderia 
intensificar, aprofundar sua capacidade de conexão comigo. Ele falava todo tipo de 
assunto, vez ou outra, sob a ressalva do professor de falar baixo, por conta dos 
outros clientes do restaurante ou sob a ameaça de eu ir embora. Depois, quando 
invertemos as funções e foi a minha vez de falar, comecei a contar uma história. 
Logo percebi que não adiantava ser interessante para mim a história, pois aí eu me 
desconectava do meu parceiro de cena inventando ou me divertindo com o que eu 
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estava contando; eu tinha que falar e estar em relação ao meu parceiro. Reparei, 
então, que a regra de chamar a atenção da pessoa me obrigava a transformar minha 
fala em uma flecha direcionada à pessoa que estava ouvindo, intensificando a 
relação entre nós. 
Conectar-me com o outro era muito difícil e esse exercício ajudava na 
construção dessa relação, de forma intimista. Também, nesse exercício, íamos um 
pouco mais a fundo na questão da comunicação, uma vez que o foco estava dividido 
entre a pessoa para quem eu estava falando e as pessoas de fora, os clientes 
(imaginários) que me impediam de falar alto. 
Esses dois focos de intenção me remeteram a algo que Peter Brook 
abordava (2002). Ele tratava de três esferas de ação: a primeira seria a do ator com 
ele mesmo, que ele faz para si. É uma investigação pessoal (o exercício número 19 
poderia ser um exemplo). A segunda seria a do ator com o outro, o ator fazendo com 
alguém, um parceiro de cena (os exercícios números 21, 22, 23, por exemplo); a 
terceira seria a do ator fazendo algo com alguém para um terceiro ver, o público 
(esse último exercício) – a terceira pessoa era o cliente. Nesse caso, fazíamos a 
cena um com o outro, mas em relação a essa figura que está fora. 
 
 
 
Exercício 25: Na verdade o que eu quero dizer é que 
 
Esse próximo exercício era uma forma de aguçar a escuta de quem ouve 
e, ao mesmo tempo, ajudar quem estava falando o texto a conseguir que não 
parecesse um texto lido. 
Novamente, o professor nos dividiu em duplas, dessa vez, em pé, bem 
próximos um do outro. O professor disse que uma das pessoas da dupla receberia 
um texto e deveria falá-lo, ao ouvido do colega, sussurrando. O outro, por sua vez, 
fecharia os olhos e escutaria; cada vez que ele reconhecesse pela forma de falar  
que o colega estava lendo um texto ou que ele (o colega) estava mentindo, deveria 
(o que estivesse ouvindo) dizer “mentira!”. O primeiro deveria retomar a fala dizendo 
“na verdade, o que eu quero dizer é que” e repetiria a frase que havia dito. 
Também,  o professor acrescentou que, pouco  a pouco, a dupla deveria  ir   ficando 
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mais distante, mantendo a conexão, e o volume da fala iria aumentando conforme a 
necessidade. 
Recebemos o trecho de texto e comecei a ouvir, de olhos fechados, o  
meu colega falar. Na instrução eu não havia entendido como eu não acharia que o 
meu parceiro estava lendo um texto sabendo que ele estava fazendo isso. Assim, 
depois de vezes aleatórias em que eu disse que ele estava mentindo e, ao vê-lo 
reclamar ou dizer qualquer coisa imediatamente antes de retomar o exercício, fui 
entendendo a diferença. A fala sem ser lida vinha como se fosse fresca, sem ser 
empostada, com intenção; quando ele lia o texto era como se as palavras 
perdessem significado, vivacidade, direcionamento – não era comigo mais que ele 
estava falando. Aí, quando ele dizia “na verdade o que eu quero dizer é que” era 
como se ele fizesse um gancho com aquilo que iria ler; ganhava, pelo menos um 
tanto, de vivacidade e sua intenção de fala voltava-se para mim. A mistura da fala 
própria com o texto escrito funcionava quase como um “caco” de texto para torná-lo 
mais verdadeiro. Pouco a pouco, fomos nos distanciando. A fala verdadeira dele era 
uma espécie de termômetro para nos distanciarmos mais – quanto mais ele 
conseguisse ler sem parecer que estava conversando comigo, mais podíamos nos 
afastar. 
Depois, invertemos as funções e eu comecei a ler. Tinha momentos em 
que eu lia e gaguejava, pois não sabia o que estava por vir no texto, ou ainda, tinha  
a sensação de que as palavras não me cabiam na boca. Não é que eu  não 
soubesse o significado delas; era algo mais próximo de um entrave como os vícios 
da fala cotidiana e os vícios de leitura de textos teatrais (tinha que falar colocando 
ênfase em todas as letras dos infinitivos...). Teve uma hora em que o professor veio 
assistir eu experimentar e quando o meu parceiro disse “mentira!”, ele (o professor) 
me perguntou “o que você quer me dizer?” e insistiu que eu respondesse à pergunta 
dele; respondi e não percebi mudanças. E ele me perguntou outra vez, para, dessa 
vez, responder com as minhas palavras, não as que estavam escritas no texto. 
Respondi e percebi uma mudança brusca de entoação. Eu, finalmente, falava para o 
outro de verdade. Então, a ideia era falar o “caco” “na verdade o que eu quero  
dizer é que” como uma resposta a uma pergunta: dessa forma, ajudava muito. 
Depois disso, fomos nos afastando – a distância dificultava eu manter o fio de 
conexão tensionado, por conta da intensidade (o volume) que aumentava; manter  a 
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fala para a pessoa, a ideia de responder a ela facilitava o aumento mais orgânico 
dessa intensidade. 
Muitas vezes a percepção de algo que estava sendo dito de mentira se 
dava por conta da transição que não tinha ocorrido, ou não como deveria, pelo 
menos; simplesmente pular de um estado para outro deflagrava que o texto era 
decorado, lido ou que não partia da pessoa. 
Assim, íamos, aos poucos, refinando a escuta do outro e nossa própria 
para perceber quando conseguíamos falar como se estivéssemos pensando naquele 
momento o que falar, mesmo já tendo repetido várias vezes o mesmo texto ou  
nunca o tendo lido antes. 
 
 
 
Exercício 26: Impulso 
 
Nesses últimos exercícios foi criada, pelo professor, uma sequência que 
vai do mais palpável até a mais sutil ligação entre duas pessoas. Nessa sequência, 
passamos por variações de maneiras de nos conectarmos até chegarmos a ter, 
agora, somente uma inspiração para gerar a conexão. Buscava-se, assim, refinar  
um pouco mais a intencionalidade da fala para o outro. Esse exercício trabalhava 
com o impulso e a sustentação da tensão gerada por ele. 
A improvisação, disse o professor, se daria em duplas e com as mãos 
dadas. Uma pessoa deveria tentar dizer algo para a outra, só que não conseguiria. 
Ele explicou que a primeira deveria inspirar, gerando o impulso de fala, abrindo a 
boca, mas não sairia palavra; ao invés disso, ela ficaria como que em suspensão de 
respiração, mantendo o impulso como se fosse falar o máximo de tempo que 
conseguisse. Já a segunda pessoa, a que estava observando, poderia perguntar à 
primeira “o que?”, para incentivar a pessoa a conseguir falar. 
Comecei estando na função de quem iria tentar falar. Senti que acontecia 
da mesma forma como nos exercícios anteriores de começar a falar direcionando-a 
ao colega, só que nesse instante eu não chegava a falar, eu tinha que parar no 
momento anterior – era bem mais difícil conseguir fazer. Começava com a 
inspiração, que lançava o fio conector. Depois disso, tentava sustentar a tensão 
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gerada, e, na expiração se desistia de falar. O primeiro problema já ocorreu na 
inspiração. O impulso deveria ser verdadeiro, se não, eu estava representando55 a 
necessidade de dizer algo e não realmente tentar dizer algo. O professor veio em 
meu auxílio e reparou que eu fechava a boca logo que inspirava. Isso demostrava, 
explicou ele, que eu não estava realmente tentando falar, senão minha boca estaria 
aberta e, mais, estaria já formando a letra que eu pretendia dizer. Tentei, então, ter 
em mente algo que eu quisesse dizer, pois aí teria como a letra se formar na minha 
boca e ficaria perceptível que eu queria falar realmente – isso me ajudou. Ainda não 
conseguia fazer esse impulso sempre, nem mesmo sustentá-lo por muito tempo, 
mas já conseguia acertar algumas vezes. 
Depois, foi a vez de assistir ao meu colega; e, percebi que, além de ser 
mais difícil fazer essa sustentação, era mais sutil de se perceber quando ele estava 
realmente tentando falar algo. Reparei em alguns pontos, como na postura do seu 
corpo, que o professor havia sinalizado para mim antes. Sua coluna estava 
ligeiramente inclinada para trás, o que denotava que ele não queria me falar nada, 
nada importante, pelo menos. 
Esse impulso e a sustentação dele foram conquistados aos poucos. E 
quando conseguíamos uma vez, ficava mais fácil de percebermos quando dava 
errado, além de ter ficado bem mais visível quando o outro estava acertando ou 
errando. Quando digo errado ou certo é porque ficava claro quando acontecia ou  
não o lançamento do fio, bem como sua sustentação. 
Nesses exercícios a respiração vinha como o impulso para a fala 
acontecer e tinham a ver com conseguir lançar o fio que conectava uma pessoa à 
outra. A sustentação desse impulso também tinha uma justa medida – esgarçar o 
tempo ou acelerá-lo esvaziava o significado do texto, quebrava a relação 
estabelecida entre as duplas e, consequentemente com um possível público. 
 
 
 
55 Representar, nesse caso, tem o sentido de fazer de conta. Representar seria forjar uma 
necessidade. Por mais que na cena nós forjemos necessidades, a ideia do fazer de verdade é 
conseguir fazê-la se tornar minha; é um fazer que não é mais fazer de conta; busca um limite do fazer 
de conta – chegar num ponto em que não se saiba o que é fazer de conta e o que é verdade mesmo. 
O impulso aqui tratado simula o verdadeiro impulso que acontece na vida cotidiana pela necessidade 
de dizer ou fazer algo; só que nós, por vezes, o fazemos de forma exagerada em cena, tornando o 
que estava sendo dito uma mentira, falso. 
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Exercício 27: Você poderia? 
 
Agora, em uma improvisação mais livre, experimentaríamos aprofundar a 
ideia de responder ao outro com o texto, respeitando as intenções sugeridas pelas 
transições, introduzidas no exercício 25. 
O professor nos dividiu em duplas, e deu um pequeno diálogo para todos 
decorarmos. O texto era repetido incessantemente por ambas as pessoas da dupla, 
pois o seu fim emendava no seu começo, reiniciando o ciclo: 
1 – Você poderia? 
2 – Eu não posso. 
1 – Por quê? 
2 – Você sabe, por que não vai você? 
1 – Eu?! 
2 – Você poderia?56 (já recomeçando o texto) 
 
O professor nos disse para experimentarmos ir dizendo o texto, 
infinitamente, primeiro explorando o ritmo, a velocidade da respiração; conforme a 
necessidade, as duplas poderiam se afastar ou se aproximar. E, depois, já no fluxo 
da improvisação, ele propôs que encontrássemos as intenções e transições da fala, 
e que, assim, se estabelecesse o jogo. Também, destacou a necessidade de que as 
transições se dessem pela resposta ao que o outro dissesse, ao modo como ele 
falou. 
Começamos a improvisação dando atenção às sutilezas de cada variação 
de respiração na fala. A regra do jogo, em si, já era responsável por nos colocar nas 
intencionalidades possíveis do texto, pois o foco havia partido da variação rítmica da 
respiração. A primeira intenção que surgiu mais clara, na nossa improvisação, foi em 
tom de ameaça, que foi respondida de forma a enfrentar o outro, que se transformou 
em uma briga, que se transformou em um lamento gritado, que foi respondido com 
dó... O fluxo do jogo propunha fazermos de verdade e relacionarmo-nos com o outro 
também de verdade, levando-o a novas possibilidades de intenções. 
56 Esse trecho de texto foi criado por Alberti durante o curso realizado em 2013, em Porto Alegre. 
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De forma parecida com o exercício do Tchau (o número 20), esse 
propunha – agora em forma de diálogo com um parceiro – um mesmo disparador 
que podia nos levar a várias intenções. Dessa vez, a resposta ao parceiro era o  
foco; a transição deveria ocorrer em resposta a ele, não a mim mesma. 
 
 
 
Exercício 28: Pausa lógica 
 
A fim de tratar da conexão por um outro viés, e, ao mesmo tempo, refinar 
os níveis de entendimento do texto, começamos um estudo sobre as pausas. 
Para iniciarmos a tratar delas, o professor pediu para algum voluntário 
contar uma história e para os outros integrantes prestarem atenção nas pausas que 
ele fazia. Inferimos, logo que a organização frasal era determinada pela respiração, 
ao observá-lo. Íamos começar estudando três tipos de pausa: a pausa lógica, a 
pausa psicológica e a luftpause. Essas pausas eram as descritas em um dos livros 
de Stanislavski, “A Preparação do Ator” (2001). A pausa era um momento de 
interrupção da fala; para que ela realmente ocorresse, tinha que estar em conexão 
com a respiração. Se não fossem realmente preenchidas por essa conexão, seriam 
simplesmente espaços vazios. Lucia Helena Gayotto diz que 
 
 
 
A pausa não deve ser em momento algum um silêncio morto; ao contrário, é 
um intervalo vivo, cheio de sentido, ‘um silêncio eloquente’. Cria uma tensão 
e uma liga entre o que foi dito e a fala que virá. Transmite  subtexto, 
recados. A pausa, quando usada no curso da ação vocal, pode gerar uma 
suspensão de sentidos. (GAYOTTO, 1997, p.44) 
 
 
 
Começamos experimentando a Pausa Lógica. O professor explicou que 
ela acontecia quando estávamos dizendo algo, interrompíamos a fala e a 
retomávamos no mesmo estado em que estávamos antes ou reforçando um pouco 
mais o mesmo estado; poderia haver uma pequena variação tonal antes da 
suspensão da fala. Enquanto ele explicava, fazia pausas demonstrativas. Então ele 
nos pediu para, em roda, um a um, dizermos uma frase e fazermos uma pausa com 
o auxílio do braço, que, no período da pausa, deveria fazer um movimento de 
semicírculo, de perto do corpo (o braço dobrado com a mão encostando-se ao 
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peito), para longe do corpo (esticando o braço, mas mantendo-o à altura do peito), 
conforme o desenho. Depois, experimentaríamos isso com uma frase de um texto 
escrito. 
 
 
 
 
(movimento do braço)57 
 
 
 
 
Quando foi a minha vez de experimentar, muitas vezes acontecia de eu 
simplesmente interromper o fluxo da fala finalizando a ideia e cortando o fio 
conector. Para saber seu eu estava fazendo corretamente, o professor disse que, no 
momento da pausa, deveria dar vontade de ouvir o final da frase, como se ela 
estivesse inacabada; a fala deveria ser suspensa no ar, mas a energia deveria 
continuar segurando o fio conector na medida certa. Então, ele falou de outra 
imagem que talvez pudesse ajudar nessa percepção de um fluxo que não se 
interrompe: um carro que corre (a fala) e salta de uma rampa que o faz voar em 
parábola (suspensão da fala em formato de parábola) até aterrissar na outra rampa  
e seguir seu destino (volta da fala). O carro continua existindo enquanto está no ar. 
Por isso, não há interrupção de energia, conforme o desenho. 
 
 
 
 
 
 
 
 
57 Imagem disponível em: 
https://www.google.com.br/search?q=desenho+libras&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwi 
QweOAnO3RAhVDG5AKHV0GCBwQ_AUICCgB&biw=1024&bih=494#imgdii=c_NJhF7rvBPZjM%3A 
%3Bc_NJhF7rvBPZjM%3A%3Bnfucj_2PF9TqLM%3A&imgrc=c_NJhF7rvBPZjM%3A. Acesso em: 
22/12/2016. 
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(carro no ar em parábola58 – Pausa Lógica) 
 
 
 
 
Experimentei, novamente, buscando essa ideia de manter a suspensão 
em forma de parábola. Dessa vez, eu consegui. Então, experimentei falando um 
texto escrito. Era mais difícil. Percebi que nas frases do grupo, em geral, estávamos 
pausando para ajudar a explicar alguma coisa; isso não era errado, mas era um 
padrão. O texto provocou uma nova intenção para a pausa. 
 
 
 
Exercício 29: Pausa psicológica 
 
Experimentamos, na sequência, a Pausa Psicológica. 
 
O professor explicou que, na Pausa Psicológica, o fluxo da fala era 
interrompido, mesmo que não desconectássemos completamente do interlocutor; 
que “o fluxo se interr... (ele fez uma pausa psicológica demonstrativa), se interrompia 
em qualquer momento, inclusive no meio da palavra e sem antecipação tonal”. 
Poderia ser que o que levasse a pessoa a pausar fosse uma visualização (de uma 
cena na imaginação) de algo relacionado com o que estava dizendo, ou ainda,  uma 
 
58 Créditos de fotografia a Renan Soares. 
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pausa para a reflexão da validade do que estava dizendo, sobre qual seria a palavra 
mais adequada para usar no momento. Ele explicou que o que acontecia na Pausa 
Psicológica era uma mudança de estado; no início da fala deveríamos estar em um 
estado e, na pausa, deveríamos transitar para outro (pensar na palavra também 
implicava em uma mudança de estado). Então, ele nos pediu que, um a um 
falássemos uma frase inventada, usando a pausa psicológica de uma dessas duas 
formas – pausando para pensar ou para visualizar. Em seguida, experimentaríamos 
fazer isso com uma frase de um texto escrito. 
Quando foi a minha vez, comecei falando uma frase e fui pausando para 
pensar na palavra que viria na sequência, e retomei a fala. Foi como se a minha fala 
fosse morrendo; tinha um prolongamentozinho nas últimas sílabas: mais um vício de 
texto decorado para o teatro. Mas a pausa não tinha a ver com o “arrastadinho” no 
fim de uma palavra. Esse prolongamento decrescente mostrava que era mentira a 
pausa que eu havia feito; que eu não estava pensando de verdade. Tentei 
novamente, dessa vez, contando uma história de forma indiferente e, de repente, 
pausei, lembrei-me de alguém dessa história que me fazia sentir triste e voltar a  
falar, só que com tristeza. Senti alguma diferença. Também o professor disse que 
havia dado certo. Experimentei, então, com uma frase do texto e, depois de repetir 
algumas vezes, consegui tornar orgânica a saída para a pausa. 
Percebi que nessas duas pausas aconteciam a suspensão da respiração, 
embora compreender fisicamente o que acontecia no corpo não garantisse  
conseguir manter o fio conector preso ao outro, ou de que não havia um espaço 
vazio na pausa. 
 
 
 
Exercício 30: Luftpause 
 
E, finalmente, experimentaríamos a Luftpause, a última das pausas 
propostas por Stanislavski – que era a mais fácil. 
O termo Luftpause vem, segundo Stanislavski da “expressão alemã que a 
descreve: Luftpause, pausa para tomar ar ou fôlego” (2001, p.195). Era, explicou o 
professor, a pausa que nós fazíamos para retomar o ar sem interromper o fluxo da 
fala, sendo, na maioria das vezes, imperceptível. Ele pediu, então, que, um a um, 
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falasse uma frase e sinalizasse com a mão toda vez que deixasse o ar entrar para 
continuar a fala sem interrompê-la. 
Dessa vez foi fácil. Quando chegou a minha vez, só tive que tomar 
cuidado para não deixar minha inspiração fazer barulho, pois, na fala cotidiana, isso 
não acontece. Em geral, no início de uma ideia (na transição de um estado para o 
outro) a pausa era mais orgânica. No texto, foi igualmente fácil. Percebi que a 
luftpause tinha relação com o impulso da fala, estudado no exercício número 26, 
quando deixava o ar entrar no início da fala. 
 
 
 
Exercício 31: Símbolos das pausas 
 
Depois de experimentar fazer essas três pausas em uma frase inventada 
e em uma frase de um texto, começaríamos a aprofundar o seu entendimento no 
jogo com o texto. 
O professor nos mostrou o símbolo para registro de cada pausa, segundo 
a proposta de Lucia Helena Gayotto (1997), a fim de que pudéssemos criar  
partituras registradas no texto. 
 
 
 
 
(GAYOTTO, 1997, p. 55) 
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Então, com todos nós formando um círculo, ele nos entregou um trecho  
de texto da personagem Blanche, de Um Bonde Chamado Desejo, de Tennessee 
Williams (1980) 
 
 
 
BLANCHE: Deixe-me olhar para você. Não, mas não olhe para mim agora. 
Não, até mais tarde, quando eu tiver tomado um banho e estiver mais 
descansada. E apague essa luz de cima, apague essa luz que eu não quero 
que ninguém me veja nesse fulgor impiedoso! (Stella ri e aquiesce.) Agora 
venha cá, Stella! (Ela a abraça mais uma vez.) Eu pensei que nunca você 
chegasse a este lugar horrível! Mas o que é que eu estou dizendo? Não 
quis dizer isso. Eu quis ser amável e dizer: "Que lugar confortável e tão..." 
Mas, queridinha, ainda não me disse nem uma palavra![...] 
 
BLANCHE: Bem... de qualquer forma... eu trouxe umas roupas bonitas e  
vou usá-las. Eu acho que você está esperando que eu diga que vou para  
um hotel, mas eu não vou não. Eu quero ficar perto de você. Eu preciso  
ficar com alguém, eu não posso ficar sozinha! Porque... como você deve ter 
notado... eu não estou muito boa... (WILLIAMS, 1980, p. 41 e 48) 
 
 
 
E nos pediu para lermos e registrarmos as pausas que acharíamos 
interessantes para o texto. Quando terminamos, ele nos pediu para entregarmos os 
textos para o colega imediatamente do lado para que ele lesse o texto com nossas 
marcações e todos ouvissem. 
Dessa vez, tínhamos que perceber o que o texto sugeria através das 
pausas propostas, tendo que justificá-las numa lógica possível do discurso. Esse 
exercício colocava em ênfase o escutar o texto e, ao mesmo tempo, ter o 
distanciamento para jogar com os elementos de pausa justificando tudo isso na ação 
da fala. Reparei que, por mais deslocadas que as pausas parecessem (pois tinham 
sido acrescentadas pelos colegas), eram possíveis de serem integradas sem  
parecer que viessem de fora ou que o texto estava sendo lido pela primeira vez. 
Ao ouvir e ao fazer percebi com mais clareza a diferença, que antes 
parecia sutil, nas pausas lógica e psicológica. Primeiro, a pausa psicológica podia 
acontecer em qualquer momento da fala, mesmo no meio das palavras e sílabas, 
não só para caracterizar a diferença entre os tipos de pausa – era porque a 
imaginação invadia o fluxo do raciocínio da fala, parando-a em qualquer momento; 
acontecia porque era forte, intenso, não era qualquer imagem. O texto de Blanche 
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ajudava nessas transições bruscas que a pausa psicológica propunha. A 
personagem desvanece por conta das tragédias que sofreu ao longo da vida; ela é 
inconstante, muda de desejos, intenções a todo momento. Por conta disso, suas 
falas, muitas vezes desconectam-se, perdem o sentido. Esse texto propõe, para dar 
conta das transições dessa personagem, muitas pausas psicológicas, que criam 
nuances no raciocínio dela, em seu devaneio. Fazer o registro das pausas 
psicológicas nesse texto, não foi inventar onde poderia haver essas transições, mas 
sim, registrar algo que o texto já claramente propõe. 
Já a pausa lógica, em geral, era entre palavras. Ela ajudava na criação de 
uma expectativa do que estava por vir. Era interessante, então, tentar esgarçar o 
tempo disso, fazer as pessoas que estão ouvindo ficarem ansiosas para ouvir a 
sequência; claro, tinha vezes que eu tentava esgarçar esse tempo mais do que a 
pausa “permitia”; se na pausa psicológica o tempo pode ser longuíssimo, pois se 
desconecta do outro, na pausa lógica, se for muito longa, o fio de conexão 
desaparece, e o ouvinte perde o interesse. Então, o importante era quanto tempo a 
conexão era mantida. 
Stanislavski dizia que 
 
 
 
"A pausa, muitas vezes, transmite aquela porção do subtexto que é 
originária não só do nosso consciente, mas também, do subconsciente e 
não se presta com facilidade à expressão concreta. [...] A pausa lógica 
modela mecanicamente as medidas, frases inteira de um texto, contribuindo 
assim para que elas se tornem compreensíveis, a pausa psicológica dá vida 
aos pensamentos, frases, orações. Ajuda a transmitir o conteúdo subtextual 
das palavras. Se a linguagem sem a pausa lógica é ininteligível, sem a 
pausa psicológica não tem vida. "A pausa lógica é passiva, formal, inerte; a 
psicológica, inevitavelmente, transborda atividade e riquíssimo conteúdo 
interior. "A pausa lógica serve ao nosso cérebro, a psicológica aos nossos 
sentimentos. "Um grande ator disse uma vez: 'comedimento no falar; no 
silêncio, eloquência’. A pausa psicológica é isto, exatamente: um silêncio 
eloquente. (STANISLAVSKI, 2001, p. 193) 
 
 
 
Embora eu não concordasse que “mecânica” fosse a melhor palavra para 
definir a pausa lógica, pois acreditava que ela tratasse das organizações do  
discurso, e isso, nada tinha a ver com a execução mecânica, sem vida, Stanislavski 
trouxe uma comparação que parece pertinente para essas duas pausas. 
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Também, ocorreu em uma leitura do texto com o registro feito por um 
colega um esgarçamento das possibilidades da luftpause. Tinham várias 
sinalizações de luftpause ao longo do texto e, ao lê-lo fazendo as inspirações 
próprias à pausa, isso foi provocando o surgimento de estado de pânico meio 
choroso no colega que estava lendo. Então, dependendo da quantidade de pausas 
que eram propostas pelos colegas (e isso incluindo as outras duas também), podia 
ser que a personagem parecesse mais prolixa, irritadiça, certeira... 
 
 
 
Exercício 32: Pausa de Ação – Lógica 
 
Então, depois de experimentar fazer as pausas que Stanislavski tratava 
em sua metodologia, começamos a estudar outras pausas, que levavam a fundo 
essas três primeiras pausas (em especial a lógica e a psicológica), pois, de certa 
forma, se relacionavam com elas. Essas pausas tinham sido constatadas pelo 
professor em sua prática e eram relacionadas à ação: seriam a Pausa de Ação 
Lógica, a Pausa de Ação Psicológica, e a Pausa de Ação Demonstrativa. 
Quando nós todos estávamos em círculo, o professor explicou que a 
Pausa de Ação Lógica era uma pausa que acontecia na fala para fazermos alguma 
ação ou atividade, desvinculada do que havia sido dito e, quando a retomávamos 
estávamos no mesmo estado de quando falávamos no começo. Ela envolvia uma 
ação ou atividade, necessariamente. E mostrou o exemplo de parar de falar, se 
coçar e voltar a falar sem ter interferido na fala. Então, ele pediu que, um a um, 
experimentasse fazer uma pausa de ação lógica com uma frase inventada e, depois, 
com uma frase de um texto escrito. 
Assim, um a um fomos experimentando e foram acontecendo diversas 
ações que interferiam na fala de cada aluno, como, atender ao telefone, matar um 
mosquito. Quando eu fiz tive que tomar cuidado para que a ação não interferisse na 
retomada da fala, pois, ao parar de falar para descascar uma fruta imaginária, me 
cortei e voltei a falar com dor e raiva de ter me cortado; isso era vir contaminada  
pela ação, a próxima pausa a ser estudada. Tentei novamente, dessa vez sem me 
cortar ao descascar a fruta imaginária; então consegui manter o mesmo estado na 
retomada da fala. Essa pausa também criava uma expectativa como a pausa lógica. 
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A forma de pausar a fala era a mesma, a fim de manter a ideia de interrupção do 
discurso, como se fosse voltar a falar. Depois, fiz o exercício com um texto. 
Entendi, então, porque fazíamos a pausa, primeiro, com uma frase que 
havíamos inventado e, depois, com uma frase do texto. Ao observar-nos no dia-a- 
dia, fazíamos essas pausas que estávamos estudando naturalmente, sem 
dificuldade; assim, a fala inventada vinha como um primeiro passo porque era mais 
próxima do cotidiano. 
 
 
 
Exercício 33: Pausa de Ação - Psicológica 
 
Depois, foi a vez de experimentarmos a Pausa de Ação Psicológica. 
 
O professor explicou que a Pausa de Ação Psicológica era também parar 
de falar para fazermos uma ação ou atividade, só que ao a retomarmos estávamos 
em outro estado, contaminados pelo que havia acontecido na ação. Ele mostrou o 
exemplo de estar falando empolgadamente, interromper para atender ao telefone, e 
durante a ligação (na qual ele falava com outra pessoa sobre algum assunto 
diferente do que ele estava falando conosco) ele mudou o estado de empolgado, 
para triste e retomou a fala com tristeza. Também podia ser, explicou ele, que a 
afetação que a ação havia provocado fosse tão forte que, quando nós  
retomássemos a fala com as pessoas que estavam nos ouvindo, poderíamos falar 
sobre outro, por exemplo, se a pessoa que havia ligado (no caso anterior) tivesse 
contado sobre a morte de alguém, e a retomada da fala fosse contando esse fato, 
não mais no assunto anterior. Então, ele nos pediu para, um a um, experimentarmos 
fazer essa pausa com uma frase inventada e, depois, com uma frase de um texto. 
Fazer essa era mais fácil. Se na pausa psicológica de Stanislavski  
tivemos mais dificuldade em fazer do que a pausa lógica, nessa, era mais fácil, pois 
as possibilidades de trocas de estado não eram somente através da visualização e 
do pensar na melhor palavra; agora, a troca de estado acontecia como uma resposta 
física à ação proposta. Fazíamos pausas para coçar e voltávamos irritados com isso, 
para correr e voltávamos cansados, para espirrar e voltávamos com a sensação da 
gripe... Com o texto também foi fácil. 
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Mais uma nuance ficava clara com essas ações que havíamos praticado. 
Podia ser que a ação nos tirasse da fala, como quando sentíamos coceira - a  
coceira nos tirava da fala; ou podia ser que saíssemos para a ação, como quando 
paramos de falar para amarrar os sapatos. Na primeira, a ação atravessava  e 
tomava conta da fala; na segunda, era uma ação mais consciente, a pausa para a 
ação não reação provocada por ela. 
 
 
 
Exercício 34: Pausa de Ação Demonstrativa 
 
Finalmente, experimentamos a Pausa de Ação Demonstrativa. 
 
O professor explicou que a Pausa de Ação Demonstrativa era uma pausa 
que completava a nossa fala com a ação, e a retomada era ou  repetindo  em 
palavras o que havíamos feito na ação ou continuando a partir do que a nossa ação 
havia dado de informação, contaminados ou não pelo estado. Ele mostrou o  
exemplo de estar falando o que havia feito no fim de semana e pausou para fazer a 
ação de brindar, e retomou a fala, contando o resto da história. Então, novamente, 
ele pediu que um a um falássemos uma frase fazendo a pausa de ação 
demonstrativa. 
Um a um fomos fazendo as pausas, que, em geral, ficavam contaminadas 
pela mudança de estado que a ação provocava. Quando eu falei a minha frase 
inventada “eu estava indo com pressa para chegar logo ao banheiro, mas... (fiz  
a ação com os braços que simbolizavam que eu havia feito xixi nas calças) não deu 
tempo.” E retomei a fala envergonhada e chateada. Nesse momento, entendi  
porque era mais fácil ficar contaminada pelo estado da ação: é que para fazer uma 
pausa de uma ação que demonstrasse o que estava acontecendo na fala, tinha que 
ser por uma razão forte, uma ação que “coubesse na fala”, se simplesmente fosse 
enunciado. 
 
 
 
Exercício 35: Pontuação - Vírgula 
 
Depois do estudo sobre as pausas já havíamos trabalhado um tanto com 
a  leitura  de  textos.  Isso  denotou  a  necessidade  de  atentarmos  a  uma questão 
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gramatical do texto – a pontuação. A pontuação não tinha a ver só com a 
organização escrita do texto; ela dizia que nossa fala traduzia no papel as 
entonações, intenções, desenhos melódicos – além de buscar dar coesão ao texto. 
Primeiro iríamos estudar a vírgula. 
 
Para trabalhar, o professor trouxe um conto chamado “Além do Ponto” de 
Caio Fernando Abreu (1984). A priori todos sabíamos ler um texto, mas logo no  
início dos exercícios, pude perceber que não era tão simples quanto parecia. 
 
 
 
Chovia, chovia, chovia e eu ia indo por dentro da chuva ao encontro dele, 
sem guarda-chuva nem nada, eu sempre perdia todos pelos bares,  só 
levava uma garrafa de conhaque barato apertada contra o peito, parece  
falso dito desse jeito, mas bem assim eu ia, pelo meio da chuva, uma  
garrafa de conhaque na mão e um maço de cigarros molhados no bolso. 
Teve uma hora que eu podia ter tomado um táxi, mas não era muito longe,  
e se eu tomasse um táxi não poderia comprar cigarros nem conhaque, e eu 
pensei com força então que seria melhor chegar molhado da chuva, porque 
aí beberíamos o conhaque, fazia frio, nem tanto frio, mais umidade entrando 
pelo pano das roupas, pela sola fina esburacada dos sapatos,  e 
fumaríamos, beberíamos sem medidas, haveria música, sempre aquelas 
vozes roucas, aquele sax gemido e o olho dele posto em cima de mim, 
ducha morna distendendo meus músculos. Mas chovia ainda, meus olhos 
ardiam de frio, o nariz começava a escorrer, eu limpava com as costas das 
mãos e o líquido do nariz endurecia logo sobre os pelos, eu enfiava  as 
mãos avermelhadas no fundo dos bolsos e ia indo, eu ia indo e pulando as 
poças d’água com as pernas geladas. Tão geladas as pernas e os braços e 
a cara que pensei em abrir a garrafa para beber um gole, mas não queria 
chegar na casa dele meio bêbado, hálito fedendo, não queria que ele 
pensasse que eu andava bebendo, e eu andava, todo dia um bom pretexto, 
e fui pensando também que ele ia pensar que eu andava sem dinheiro, 
chegando a pé naquela chuva toda, e eu andava, estômago dolorido de 
fome, e eu não queria que ele pensasse que eu andava insone, e eu 
andava, roxas olheiras, teria que ter cuidado com o lábio inferior ao sorrir,  
se sorrisse, e quase certamente sim, quando o encontrasse, para que não 
visse o dente quebrado e pensasse que eu andava relaxando, sem ir ao 
dentista, e eu andava, e tudo que eu andava fazendo e sendo eu não queria 
que ele visse nem soubesse, mas depois de pensar isso me deu um 
desgosto porque fui percebendo, por dentro da chuva, que talvez eu não 
quisesse que ele soubesse que eu era eu, e eu era. (ABREU, 1984, p. 27- 
28) 
 
 
 
O professor pediu para um voluntário pegar esse texto e lê-lo, enquanto 
que nós o escutaríamos de olhos fechados. De tempos em tempos, o professor 
pedia que a pessoa parasse de ler e nos perguntava se o colega havia lido um ponto 
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ou uma vírgula. Por fim, todos olhamos o texto e vimos quais eram vírgula e quais 
eram mesmo ponto. O que em geral sucedeu foi ler as vírgulas como se fossem 
pontos. Isso não era proibido de ser feito, lembrou o professor. O que acontecia era 
que, muitas vezes, pensávamos estar fazendo a pontuação de acordo com texto e, 
na verdade, não estávamos. Então, não era que fosse feio ou proibido colocar ponto 
onde havia uma vírgula; o importante era que se tivesse consciência de que isso 
estava sendo feito, e não fazê-lo por desconhecimento. 
E apesar de aqui eu não entrarei em maiores detalhes sobre a construção 
poética desse texto, ao lê-lo, uma particularidade já se evidenciava – ele era repleto 
de vírgulas e quase nenhum ponto. O “Além do Ponto” propunha, através dessa 
pontuação, uma ideia de continuidade, de raciocínios que iam se emendando 
infinitamente, provocando uma sonoridade que possivelmente chegasse ao 
desespero da figura do texto. Isso não poderia ser percebido sem atentar à 
pontuação. A partir daí, ganharíamos uma nova camada de possibilidade de 
abordagem estética do texto, respeitando ou não a pontuação. Essa proposta de 
pontuação ajudava a quem estava aprendendo as vírgulas (ou atrapalhava, pois era 
bem difícil de ler todas), pois, fazia percebermos os vícios de fala  que 
costumávamos ter; bem como mostrava os nossos padrões de construção frasal 
com relação ao tamanho das frases que, em geral, tínhamos ao falar um texto. Uso 
um exemplo que talvez ilustre o que seriam os padrões no tamanho das frases: 
 
 
 
Essa frase tem cinco palavras. Aqui estão mais cinco palavras. Cinco 
palavras são bastante razoáveis. Mas muitas juntas tornam-se monótonas. 
Ouça o que está acontecendo. A escrita está virando chata. O som dela é 
desconfortável. É como um disco quebrado. O ouvido demanda alguma 
variedade. 
 
Agora ouça. Eu vario o tamanho da frase e crio música. Música. A escrita 
canta. Tem um ritmo agradável, melodia, harmonia. Eu uso períodos curtos. 
E eu uso frases de duração média. 
 
E às vezes, quando tempo certeza que o leitor está descansado, irei engaja- 
lo em uma frase de tamanho considerável, uma frase que queima com 
energia e criando um crescimento impetuoso, um som de tambores, uma 
batida de sílabas - sons que dizem para escutar isso, que é importante. 
(PROVOST, 1985, s/p) 
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Bem, a vírgula podia ser como uma pequena pausa lógica, explicou o 
professor; ela tem a função de sustentar a tensão na fala, enquanto que o ponto, por 
sua vez, finaliza essa tensão. A vírgula mantém a continuidade da ideia, enquanto 
que o ponto a encerra. Então, o professor começou a nos passar algumas 
possibilidades de exercício para tentar dar conta de não encerrar a ideia na vírgula. 
Em roda, um a um, primeiro, o professor escutava cada colega ler um 
trecho desse texto e, em seguida, quando um determinado colega lia errado 
(estávamos atentos somente à vírgula), ele (o professor) lia a frase, mostrando a 
ideia de continuidade, e pedia para o colega ler novamente, buscando manter essa 
tensão. 
Percebi uma pequena subida no tom da voz dele logo na última palavra 
antes da vírgula. Imitar isso podia ajudar nas primeiras tentativas; contudo essa 
percepção fisiológica do que acontecia no corpo não era o bastante para que 
conseguisse a intencionalidade no texto; isso ajudava somente na mecânica do 
fazer, na estrutura fisiológica, não na organicidade, que faz surgir a intencionalidade. 
Depois dessa abordagem, o professor retomou a imagem de fazer um 
semicírculo partindo da altura do peito e seguindo para fora e para cima, feita com o 
dedo no momento de dizer a vírgula; era como fazer um gancho de baixo para cima 
no ar (conforme o desenho) – que era a mesma imagem que ele havia mostrado 
como possibilidade na pausa lógica. 
 
 
(desenho do movimento da vírgula)59 
 
 
 
59 Imagem disponível em: 
https://www.google.com.br/search?q=desenho+libras&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwi 
QweOAnO3RAhVDG5AKHV0GCBwQ_AUICCgB&biw=1024&bih=494#imgdii=c_NJhF7rvBPZjM%3A 
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Então, eu usava esse gancho no ar e, ao mesmo tempo testava 
interromper a frase exatamente no momento seguinte à vírgula, assim: e eu ia indo 
por dentro da chuva ao encontro dele, (e suspendia a fala); se, nessa suspensão 
ficasse a sensação de que eu ia continuar a falar algo, mas que havia interrompido o 
fluxo – tinha lido vírgula! Mas, se a frase parecesse ter seu sentido completado, e o 
ouvinte (eu própria também era uma ouvinte minha, para perceber quando 
conseguisse fazer a vírgula) não sentisse falta de mais nada, tinha lido ponto. Com o 
tempo, eu conseguia me ouvir e perceber se estava ou não conseguindo falar a 
vírgula. No início, somente meus colegas e o professor conseguiam isso. 
Ainda foi necessária outra abordagem para a apropriação da vírgula. A 
cada nova maneira de fazer a vírgula, mais eu entendia corporalmente como fazê-la; 
pouco a pouco, com essas diversas práticas eu ia ganhando refinamento, nuances 
nessa pesquisa. A fim de buscar a organicidade do falar a vírgula, o professor pediu 
que disséssemos o seguinte: eu fui à feira e comprei pera, maçã, uva, seguido de 
quantas outras frutas cada um quisesse dizer. 
Ao pensar as frutas que havia comprado e, ao mesmo tempo, dando a 
elas um mesmo grau de importância, automaticamente eu fazia a vírgula. 
Então, ao reler o texto fizemos um por vez, um pequeno processo de 
adaptação do exemplo da feira ao texto. Eu acrescentava, ao comando do professor, 
um pequeno trecho sobre a feira antes da última palavra, antes de dizer a vírgula e 
lia essa palavra do texto como se fosse (imaginando e fazendo a entonação) uma 
das frutas da feira: eu fui à feira e comprei pera, maçã, uva, dele,.(banana, 
abacaxi,) Não era para dizer mais frutas após a vírgula, mas era para manter a 
intenção como se eu fosse continuar falando a lista de frutas – falava a lista na 
minha imaginação. Depois, acrescentei mais palavras do texto: eu fui à feira e 
comprei pera, maçã, uva, ao encontro dele, (banana, abacaxi,) – novamente só 
deveria pensar nas frutas seguintes, mas não as falava. E acrescentei mais texto: eu 
fui à feira e comprei pera, maçã, uva, indo por dentro da chuva ao encontro 
dele, (banana, abacaxi,) – mais uma vez, só pensava nas frutas seguintes. Até   que 
 
%3Bc_NJhF7rvBPZjM%3A%3Bnfucj_2PF9TqLM%3A&imgrc=c_NJhF7rvBPZjM%3A. Acesso em: 
22/12/2016. 
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finalmente continuei a frase seguinte: eu fui à feira e comprei pera, maçã, uva, e 
eu ia indo por dentro da chuva ao encontro dele, sem guarda-chuva nem nada, 
(banana, abacaxi,) e só pensava nas frutas seguintes, pois essa última palavra já  
era uma nova vírgula. E depois consegui falar o texto só pensando na frase da feira 
e falando mesmo somente os trechos do texto: (eu fui à feira e comprei pera, maçã, 
uva,) e eu ia indo por dentro da chuva ao encontro dele, sem guarda-chuva 
nem nada, (banana, abacaxi,). Eu tinha que imaginar cada trecho de frase como se 
fosse uma fruta e como se tivessem mais frutas a serem ditas, não podia ser a 
última, se não finalizaria a ideia. 
Caso nós tivéssemos dificuldade em imaginar os trechos de texto como  
se fossem frutas, o professor nos indicou que pensássemos neles como se fossem o 
nome de uma fruta em uma língua diferente, a qual nós não soubéssemos falar. 
Então, em russo, hipoteticamente, a fruta pêssego seria: e eu ia indo por dentro da 
chuva ao encontro dele. Isso colocava em ênfase a materialidade do som ao invés 
do seu significado, uma vez que eu não falava russo e para mim, só escutaria sons 
sem sentido. Por um momento, fazer isso “enganava” a mim mesma para me ouvir 
sonoramente e perceber como estava falando. 
Esse processo buscava fazer um paralelo do texto com a vida cotidiana a 
fim de mimetizarmos o modo de falar a vírgula. Mas com o tempo e a prática, nós 
fomos percebendo mais as possíveis nuances que esse sinal podia propor, que 
tinham a ver com um entendimento mais aprofundado sobre o que o texto estava 
tratando. 
 
 
 
Exercício 36: Pontuação – Dois pontos e Ponto e vírgula 
 
Em seguida, estudamos como era a sonoridade e o que ela propunha nos 
dois pontos e no ponto e vírgula. 
Primeiro o professor explicou que esses dois sinais sonoramente eram 
iguais e que, assim como na vírgula, não encerrávamos a ideia, mas sim que, neles, 
anunciávamos o que seria falado a seguir; era pôr em ênfase na fala seguinte.  
Então, ele pediu primeiro que inventássemos frases que usassem essa ideia, com 
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palavras e expressões como por exemplo, assim, da seguinte forma – usando 
como base o seu exemplo: “eu fui à feira e comprei: uva, maçã, laranja...”. 
Era mais fácil, para mim, perceber a partir do “por exemplo”. Nós 
inventamos frases como “Vou te dar um exemplo: se gritarmos  todos 
acordarão”, “O carro funciona da seguinte forma: coloca-se a chave na 
ignição”, “Ingredientes: açúcar, farinha e chocolate”, “A casa da minha avó era 
assim: com grandes janelas e fotografias por todos os lados”. Também  
facilitava a ideia de contagem, como no exemplo das frutas da feira ou na receita do 
bolo. 
Depois, para refinar a percepção sobre enfatizar a ideia seguinte sem 
encerrar a fala, o professor pediu para pegarmos novamente o texto “Além do Ponto” 
e lê-lo substituindo todas as vírgulas por dois pontos ou ponto e vírgula – que eram 
iguais. 
Para me auxiliar, um novo pequeno processo de adaptação dos dois 
pontos teve que ser feito pelo professor, em que ele falava e eu repetia buscando 
atentar a entonação. Primeiro, antes dos dois pontos no texto, eu deveria dizer a 
expressão por exemplo: “ia indo por dentro da chuva ao encontro, por exemplo: 
(sem dizer a palavra “dele”, que estava no texto) sem guarda chuva, nem nada”. 
Depois, pouco a pouco, troquei o por exemplo pela palavra original do texto: “ia 
indo por dentro da chuva ao encontro exemplo: sem guarda chuva, nem nada”; 
“ia indo por dentro da chuva ao encontro delemplo: (isso era a mistura  da 
palavra “dele” com a palavra “exemplo”) sem guarda chuva, nem nada”; “ia indo 
por dentro da chuva ao encontro dele: sem guarda chuva, nem nada”. A palavra 
ia sendo trocada paulatinamente e era válido misturar a palavra “dele” com a 
expressão “por exemplo”, buscando manter a lógica da pontuação atrelada à 
entonação de por exemplo:. 
Ao ler o texto substituindo a pontuação conforme o professor sugeriu, 
reparei que, ao fazer os dois pontos (ou o ponto e vírgula) em frases em que eu não 
era habituada a colocar essa pontuação (na forma escrita pelo menos), acabava por 
enfatizar uma quebra dos meus padrões de construção frasal; eu encontrava novas 
formas na leitura que indicavam novos caminhos de entendimento para o texto, não 
percebidos anteriormente. Assim, o texto ganhava outro sentido, que já não era o 
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que havia sido proposto pelo autor; aqui, já estávamos ouvindo o que havíamos 
proposto ao texto. 
 
 
 
Exercício 37: Pontuação – Reticências 
 
Na sequência experimentamos as reticências. 
 
O professor explicou que as reticências podiam vir em qualquer lugar em 
um texto, até mesmo no meio de palavra; que elas davam a sensação de algo que 
continuaria ou algo interrompido por alguma coisa ou alguém – na verdade, mesmo 
nesse caso, tinha a ideia de continuar, mas o que continuaria seria o fluxo das 
intenções, dos estados. Então, ele deu o exemplo: “eu fui à feira e comprei maçã, 
abacaxi, laranja...”, no qual a ideia de continuidade permanecia, pois, existiam mais 
frutas, mas não era necessário dizer quais. A sua entonação, percebi, era igual a 
quando ele fazia a vírgula nesse mesmo exemplo, só que sem a continuação da 
frase. Então, o professor pediu que testássemos falar uma frase com essa ideia de 
contagem infinita, e depois de percebido como era o som nesse primeiro 
experimento, deveríamos ler o texto o “Além do Ponto” substituindo todas as vírgulas 
dele por reticências. 
Percebi, no som, a sensação de que a fala iria continuar com esse 
primeiro exemplo, mas também notei que o estado em que eu estava falando 
continuava o mesmo: era como se o meu estado pudesse permanecer infinitamente. 
Depois, ao testar ler o texto com as reticências no lugar das vírgulas, também fiz um 
processo de adequação ao texto guiado pelo professor. Primeiro, falava a frase da 
feira e acrescentava uma palavra do texto no meio dos exemplos das frutas: “Eu fui 
à feira e comprei maçã, abacaxi, dele, uva, laranja...”. Depois, eu só pensava nas 
frutas seguintes à palavra do texto e não as falava: “Eu fui à feira e comprei maçã, 
abacaxi, dele, uva, laranja...”. E pouco a pouco ia alongando o tamanho da frase do 
texto da seguinte forma: “Eu fui à feira e comprei maçã, ao encontro dele, uva, 
banana...”; “Eu fui à feira e comprei por dentro da chuva ao encontro dele...” – 
até conseguir falar somente o texto e já mantendo a sustentação das reticências  
sem precisar pensar nas frutas: “E eu ia indo por dentro da chuva ao encontro 
dele...”. Notei que, quando o texto escrito era interrompido com reticências (nesse 
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caso de não ser uma contagem infinita, embora a entonação seja a mesma),  
indicava que o fluxo da intenção deveria transitar para outra ideia; era, também, uma 
possível sugestão de pausa psicológica. 
 
 
 
Exercício 38: Pontuação - Ponto 
 
Finalmente experimentamos as duas formas de fazer o ponto. 
 
O ponto, explicou o professor, finalizava a ideia que estava sendo dita na 
fala; ele podia ser dividido em dois tipos básicos – o ponto no fim de uma frase e 
ponto final do parágrafo ou fala. Existia, no som, uma pequena diferença de ideia de 
peso entre eles. O ponto no final da fala tinha um som com mais peso, pois 
encerrava, de vez, o assunto; o ponto no final da frase tinha um som menos pesado, 
encerrava a ideia, mas não categoricamente. Isso não significa que o primeiro ponto 
fosse mais dramático (triste), ressaltou o professor, pois não tinha, necessariamente, 
relação com o estado da fala. Então, ele nos pediu para experimentarmos, já lendo o 
texto do “Além do Ponto”, substituir as vírgulas por pontos e pontos finais e 
atentarmos para a diferença de peso do som. 
Percebi, ao fazer isto, que o ponto final era um tanto mais grave (em 
termos de tonalidade) que o outro ponto. E também que era necessário ter cuidado 
para não cortar o fio conector com o outro, além de encerrar a ideia, e acabar com a 
conexão com o público e com os colegas. 
 
 
 
Exercício 39: Pontuação – Ponto de interrogação 
Depois experimentamos o ponto de interrogação. 
O professor explicou que o ponto de interrogação era fácil de ouvir 
sonoramente e o investimento nele seria feito em relação com o falar de verdade.  
Ele pediu para transformarmos os trechos de frases do texto em perguntas. 
Depois de nos ouvir ele ressaltou que, quando perguntávamos algo para 
alguém de verdade, na vida cotidiana, esperávamos o tempo da resposta antes de 
continuar  a  falar  e,  o  fato  de  não  esperarmos  denotava  que  não       havíamos 
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perguntado de verdade – só estamos cumprindo as variações fisiológicas próprias  
da interrogação. Então refizemos os trechos de texto em forma de perguntas, 
buscando perguntar de verdade para alguém. 
 
 
 
Exercício 41: Pontuação – Ponto de exclamação 
E, por último, fizemos o ponto de exclamação. 
O professor disse que o ponto de exclamação era tão fácil quanto o ponto 
o de interrogação. Ele simplesmente nos pediu para xingarmos, ofendermos uns aos 
outros durante um tempo – que reparássemos na entonação da nossa fala. 
Reparei que aconteciam, nas palavras, alongamentos em algumas vogais 
e que subíamos no tom nas últimas sílabas. 
Depois, pediu que mantivéssemos a intenção de xingar só que com as 
palavras do texto: “ao encontro deleee!”, “sem guarda-chuva nem nadaaa!”. E 
ainda, pediu para irmos, pouco a pouco, transformando o xingar o outro em mandar 
no outro. Assim, fomos tirando o “sotaque” do xingamento e mantendo a entonação 
da exclamação. 
 
 
 
Exercício 42: Imagens das palavras 
 
Depois de vivenciar os aspectos fisiológicos da respiração, os estados, a 
conexão com o outro através da fala, aprender a ouvir e a jogar com o texto escrito, 
no que se referia às pausas e à pontuação, que influenciavam no entendimento da 
palavra – agora começaríamos a ouvir as possibilidades materiais da palavra e  
como isso poderia provocar a fala na cena. 
O professor pediu que cada um de nós criasse uma ação para dizer a 
expressão “Eu pego”. 
Eu dizia “Eu pego” levando minha mão para frente, pegava o ar e fechava 
a mão com firmeza e a trazia para perto do peito. Assistimos as falas uma a uma e 
depois o professor comentou que cada uma colocava em ênfase uma    determinada 
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intenção na expressão. Eu, por exemplo, mostrava, na ação e no som, uma certa 
ideia de posse, de trazer para perto de mim. Já um colega havia dito “Eu pego” 
enquanto levava a mão para a frente, pegava o ar com força e erguia um pouco o 
braço no ar; nele o som subia junto com seu braço, dando a sensação de que pegar, 
para ele, tinha a ver com erguer. O som mimetizava a ação, ou vice versa. 
Então, o professor falou a palavra “homem” em tom grave enfatizando a 
letra O e pediu para repetirmos. Ele explicou que ao dizer a palavra “homem”, a 
figura de um homem, de certa forma, se projetava no espaço da imaginação de 
quem ouvia. Isso criava um signo: a figura de um homem. 
Assim, as imagens das palavras eram sonoridades que se projetavam na 
imaginação de quem ouvia a palavra falada em forma de matéria, no tempo e no 
espaço. A materialidade da palavra acontecia, pois, com a imagem, a palavra 
(mesmo com o emissor parado no espaço) transbordava para o corpo todo e não 
ficava só no significado esvaziado de intenções. Por isso, ao criar uma imagem, 
tínhamos que pensar em questões materiais, como peso, tamanho – porque as 
palavras aconteciam no corpo e, assim, no espaço. De certa forma, por mais que na 
imagem das palavras eu estivesse estudando a materialidade da palavra, elas 
colocavam em ênfase, também, um signo, traziam de volta o frescor da palavra dita 
com paixão. 
Novarina diz que 
 
 
 
As palavras vão no espaço como objetos que se abrem. As palavras são 
logaedros. As palavras são uma matéria viva, um campo de força, e há uma 
separação, uma sexualidade na fala. Nós somos atravessados por elas, 
vamos pelo espaço que elas atravessam; nós as fazemos passar por aqui e 
somos atravessados pelos logaedros. O sentido – quer dizer a sede de 
espaço – passa por elas, emana delas por ondulações e por irradiações 
contraditórias. As palavras emitem o espaço. Há uma física sobrenatural da 
fala. (NOVARINA, 2009, p. 17) 
 
 
 
Para trazer de volta ou mesmo intensificar a vivacidade da palavra  
através da presentificação das imagens, era necessário, segundo explicou o 
professor,  levar  em  consideração  a  materialidade  que  essas  imagens  têm.  Por 
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exemplo, quando dizemos o nome de uma pessoa, como, por exemplo, “Pedro”, e 
falamos esse nome como se ele fosse “gordo”, logo a imagem de “gordo” contamina 
a imagem de “Pedro”, tornando Pedro uma pessoa gorda no imaginário de quem 
ouve. 
Além disso, o professor continuou, as palavras já propunham, por conta  
da sonoridade que as letras sugeriam, potenciais imagens. Ele pediu que 
repetíssemos a palavra “gordo” usando as mãos como se segurássemos uma bola 
imaginária – e disse que, ela, por ter duas letras O, sugeria uma forma arredondada 
ao ser dita. 
Então, ele foi enunciando algumas palavras com determinados gestos 
para nós repetirmos e prestarmos atenção à sonoridade que se evidenciava na 
nossa voz: 
– “Ontem”, fazendo o gesto com a mão para trás, à altura do ombro. A 
sílaba ON levava o som para a parte de trás da cabeça, sugeria anterioridade; 
 
– “Depois”, fazendo um gesto em forma de parábola para frente com o 
dedo indicador. A letras D e P que eram consoantes plosivas que aconteciam cada 
vez mais para frente da boca, as sílabas iam se concretizando saindo da boca como 
uma seta indo para a frente; por isso sugeria que depois tinha uma imagem de  
porvir (a palavra “após” poderia servir de exemplo com a sílaba PÓS fazendo o 
mesmo efeito); 
– “Angústia”, fazendo o gesto de fechar a mão no ar e a deixar baixar um 
tanto, como se fosse pesada. A vogal U da sílaba tônica GÚS era grave, fechada, e 
por causa disso, evocava sensações negativas, como a tristeza e a morte. A letra G 
causava o embargado na garganta característico da sensação de angústia; 
– “Pro alto”, fazendo um gesto com a mão como se jogássemos algo para 
cima. A sílaba AL, em especial a letra L, jogava o som para cima. O tom ia subindo 
junto com a mão desde o começo da expressão; 
– “Pra baixo”, fazendo o gesto como se aparasse algo que havia sido 
jogado,  baixando  levemente  o  braço.  A  sílaba  BAI  provocava  a  sensação    de 
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descida, porque ia de uma vogal aberta, A, para uma vogal fechada, I. O tom ia 
descendo junto com a mão desde o começo da expressão; 
– “Dentro”, trazendo a mão para o peito. O som da consoante D para o 
dígrafo EM (som nasal) entrava para dentro da boca, como se tivesse sido engolido; 
 
– “Fora”, levando a mão do peito para longe do corpo, esticando o braço, 
como se mandasse alguém sair. A letra F jogava o som para a letra Ó (com som 
aberto, por isso o acento agudo) e a letra R mantinha o som sendo jogado para 
longe; 
– “Lados”, fazendo as duas mãos se afastarem uma da outra para os 
lados. A letra L acontecia com a boca em um sorriso aberto, enquanto que a letra A 
abria o som, isso provocava a sensação de lateralidade no som; 
– “Luto”, fechando as mãos e deixando-as descer um pouco, como se 
estivessem pesadas. Aproveitando a letra U e a letra O que tem pouca abertura de 
boca para, falando em um tom mais grave, trazer a ideia de obscuridade. 
– “Luto”, com o punho fechado, agitando o antebraço firmemente. Dessa 
vez, dando intenção de brilho na letra U, trazia a sensação de coragem e incentivo. 
Nesse caso, “luto” era o verbo lutar em primeira pessoa do presente, significava "eu 
combato"; enquanto que, no exemplo anterior, “luto” era um substantivo, significava 
o sentimento pela morte de uma pessoa querida; 
Esses dois últimos exemplos denotavam que o modo como falávamos 
uma mesma palavra poderia influenciar no seu significado e pôr em ênfase 
características diferentes de cada letra, como no caso da letra U nessa palavra. Isso 
significava que essas imagens eram manipuladas, criadas por nós a fim de atingir 
determinadas características que provocariam sensações específicas. Então, 
levávamos em consideração o significado da palavra para isso; se luto significava 
lutar, fazia sentido enunciar essa palavra com a ideia de coragem, colocando um U 
sonoramente brilhante. 
É claro que nem todas as palavras possuíam letras que sugeriam  
imagens que serviam ao contexto; por isso, podíamos criar imagens para elas, assim 
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como sugeriu o professor no exemplo de “Pedro”, em que falávamos a palavra 
pensando nas caraterísticas de outra palavra, mas pensando em uma pessoa. 
O professor pediu, então, para experimentamos ler um texto criando 
imagens para todas as palavras nele. Isso não significava que numa cena 
deveríamos colocar imagens em todas as palavras, pois elas enfatizam algo na fala; 
um discurso completamente enfatizado acabaria por evidenciar coisa alguma, e 
ainda, se tornaria cansativa, ressaltou ele, mas, a título de exercício, valeria a pena. 
Dissemos, um por vez, um trecho do texto “Além do Ponto” buscando criar 
imagens com as palavras. Logo ficou evidente, por exemplo, mais uma ideia de 
continuidade que o texto propunha: “e eu ia indo”, por conta dessa sequência de 
vogais, o que provocava a imagem de algo, ou melhor, de alguém que ia em fluxo 
contínuo para fora. Antes, usei o exemplo de Stanislavski (2001) a respeito da 
margem e do rio, comparando-o ao fazer apolíneo e dionisíaco; agora, me valerei 
dele para compará-lo com as letras, como Stanislavski originalmente fez. As vogais 
são como o rio, são som em fluxo, acontecem sem mudanças até o ar acabar; já as 
consoantes são as margens, delimitam as vogais, os desenhos do som. Sem as 
consoantes não haveria as palavras; sem as vogais, não haveria som. 
O professor nos disse que existiam dois tipos de imagens das palavras. 
 
O primeiro deles, explicou ele, não sofria a interferência do tempo e no 
espaço; usávamos substantivos e adjetivos para isso. Por exemplo, quando nós 
disséssemos “homem gordo, peludo”, a figura desse homem com essas 
características se projetaria parado no espaço e adquiriria essas características. O 
tempo que levaria para ocorrer a enunciação dessas palavras não interferiria no 
tempo e no espaço de presentificação – isso ocorreria instantaneamente na 
imaginação de quem ouvisse. 
O segundo tipo era o verbal e sofria alteração do tempo e no espaço, 
explicou; os verbos eram usados, pois transformavam a imagem, colocavam-na em 
movimento e provocavam a alteração do tempo na imaginação de quem ouvia. 
Quando disséssemos “homem gordo, peludo corre”, a imagem dessa figura que se 
formaria instantaneamente na nossa imaginação começaria a se movimentar;  o 
verbo indicava o deslocamento – não porque o verbo era correr, mas porque ele 
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estava em transformação, em ação. Por isso, a imagem verbal era no contínuo de 
sempre estar acontecendo. Isso acontecia mesmo se o verbo estivesse no passado 
e a ação já tivesse terminado; não era questão de tempo verbal, mas sim, de 
transição vivida. Se disséssemos “ele correu”, quem escutasse saberia que a ação 
já havia terminado, mas, na imaginação, o ato de correr apareceria contínuo até a 
imagem seguinte surgir. Por meio das imagens, abríamos espaço para relações 
espaço-temporais surgirem entre quem fala e quem escuta. 
E ainda, através desse estudo, ao mesmo tempo em que estávamos no 
momento presente, falando, podíamos remeter a acontecimentos passados, futuros, 
inventados, ou ainda, sonoridades que poderiam trazer à tona sensações que não 
estariam ali se não fosse pela voz. Existiam intenções que direcionavam as 
sonoridades para tornar algo presente, vivo. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
 
A fala, nesse estudo, tinha uma função de tocar quem a escutasse. 
Stanislavski falava que a palavra poderia despertar os cinco sentidos de quem ouve, 
provocando sensações, desejos, reflexões, imagens nos parceiros de cena e no 
público (2001, p. 164); a palavra toca, pois, pode sugerir sensações táteis (de certa 
forma, os sentidos se relacionam com tato, a imagem toca nos olhos, o gosto toca  
na boca, o som toca no ouvido, o cheiro toca no nariz) – como quando alguém 
lembra do gosto de um pão quando alguém diz essa palavra. 
Busquei, através desses exercícios, alguns deles propostos por 
professores meus (mas não descritos nem sistematizados por eles) trazer algumas 
possibilidades que intencionavam tornar a palavra cênica tátil, poética, para que o 
ator pudesse visualizar mais possibilidades criativas com a voz – para que o ator 
pudesse ter mais alternativas ao escolher sua estética vocal. 
Busquei na escolha dos exercícios, enfocar aqueles que percebi que 
poderiam fomentar o trabalho na atuação, menos indiretamente. O que está aqui, no 
presente trabalho de pesquisa e redação, de algum modo visa, futuramente,  a 
criação – ainda que não tenha chegado nela propriamente dita ao longo dos 
exercícios descritos. O modo de abordagem dos exercícios fomentava esta potência, 
não só através dos temas, que eram especificamente direcionados para ampliar as 
respostas cênicas do ator, mas também, pela abordagem dionisíaca e apolínea que 
fomentava a criação. 
Alguns exercícios enfocavam mais o lado dionisíaco do fazer, como no 
exercício sobre as imagens das palavras, em que se aproveitava o significado da 
palavra para, sensorialmente, produzir a qualidade do som; ou aquele exercício 
sobre a pausa psicológica, que necessita da transição dos estados, da visualização. 
Já outros, tinham um viés mais apolíneo, mais racional, como no exercício de fazer 
qualidades de respiração (variando a velocidade, a profundidade, o peso) para 
encontrar possíveis estados. Ao ir a fundo em uma dessas essências dá para 
perceber a existência da outra. De certa forma, perceber as caraterísticas das letras 
para fazer a imagem das palavras é algo racional, assim como é necessário um 
domínio grande das transições e estabelecimento de estados para conseguir fazer a 
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visualização na pausa psicológica (no sentido de não deixá-la interna, só percebida 
pelo próprio ator); por outro lado, abrir espaço para perceber as qualidades de 
respiração através da velocidade, da profundidade da respiração tem em si algo de 
sensorial, não só de racional. Fica claro, assim, que um mesmo exercício pode ser 
disparado por um ou por outro desses vieses. E, dependendo da pessoa, pode ser 
mais fácil ou mais difícil entrar no exercício por um lado ou outro. Mas isso não 
invalida o exercício, pois, se pode fazê-lo pela outra forma. Isso sugere a explicação 
do por que um mesmo exercício, em contextos diferentes, pode fomentar a 
aprendizagem de outros conteúdos no teatro. Sublinho que o que está em questão é 
modo de pensar o exercício. 
Esses modos de abordagem remetem ao exemplo do ator supermarionete 
de Craig (1963) e do ator “supliciado na fogueira” de Artaud (1984). Ao levar a um 
limite a racionalidade do fazer, chega-se a entrar em rito; e em um outro extremo, o 
rigor máximo é necessário para encontrar plenamente o ritual. Falo, então, de uma 
abordagem de exercício que fomente um tipo de ator, e, consequentemente, um tipo 
de criação que una essas duas essências. A primeira dá suporte técnico de 
especificidades para o ator. E, a outra permite um fazer que completa de 
intencionalidades, vivacidades todas essas possibilidades técnicas. Uso um último 
exemplo que pode auxiliar nesse entendimento: é quando se dança. Para dançar é 
preciso saber fazer os movimentos, os Ronds de Jambe, Pliés; mas também, é 
preciso fazer isso com alma, senão é vazio, não é dança. 
Nesse diário, explorei, em especial, o primeiro tipo de exercício desse 
processo de aprendizagem vocal; nele, estudava cada elemento da voz, um por vez, 
a fim de poder levá-lo ao limite do que ele poderia propor na fala. Também 
experimentei o segundo tipo de exercício: juntar dois elementos de voz, a fim de 
complexificar o estudo, iniciar a articular o que era aprendido em mais de um foco. 
Depois, vieram os exercícios em que se escolhe um elemento de voz para disparar a 
cena, como acontecia no exercício número 24, em que o disparador era atrair a 
atenção do outro (manter a conexão); esses foram pouco trabalhados aqui, uma vez 
que teria que abordar questões estéticas da cena. E, por último, a cena mostraria a 
demanda dos recursos necessários e o ator responderia a isso, uma vez que já os 
teria apropriado; essa seria um tipo de prática avançada nesse processo. Esses 
tipos de exercício iam se misturando, cada vez mais, ao longo do tempo até chegar 
122 
 
 
 
 
nesse último, em que a ênfase era a criação. Esse processo diz respeito ao que 
vivenciei na oficina “Voz para o ator” com Alberti. Parecem-me pertinentes como um 
caminho de investigação que enfoca a criação. 
Ainda, a propriocepção vocal pressupõe uma ampliação da sensibilização 
para criar e recriar qualidades de conexão do corpo - voz - mente - emoção do ator 
em relação com o outro e com intencionalidade na ação cênica. 
Existe, assim, nesse tipo de estudo, uma contínua busca dessa 
propriocepção, uma busca de abrir espaços, de desbloquear, tirar as crostas que a 
própria prática teatral traz, parafraseando Julia Varley (2010). A voz, no teatro,  
requer um trabalho minucioso, uma vez que sempre acontece de forma única (não 
gravada); qualquer detalhe pode mudar completamente o sentido de uma palavra. A 
fala responde à necessidade do aqui-agora. Nesse sentido, Alberti trata sobre o 
processo de formação do ator: 
 
 
Fala-se, portanto, de um trabalho experimental, laboratorial, na busca de 
métodos e sistemas, que se fundamenta na ideia da formação do ator. 
Existe como um espaço no qual o ator alimenta a sua necessidade do teatro 
com dúvidas e inquietações pessoais, um espaço impalpável, além do plano 
físico para exercitar o autoconhecimento. [...] Todo esse processo de 
transformação de si leva tempo (PEREZ, 2013, 40). 
 
 
 
Posso dizer, também, que esse foi um tipo de estudo fractal. Fractal é um 
objeto geométrico que pode ser dividido em partes, sendo que cada uma delas é 
semelhante ao objeto original. Ao estudar cada elemento da fala, se está estudando 
voz; e por consequência, a atuação teatral. Ao desenvolver esses elementos da voz, 
a atuação teatral se torna melhor como um todo. Então, o ator está num exercício de 
transformar-se para aprimorar a sua criação. Ou será que ele se propõe processos 
de criação para se transformar? 
Por fim, ressalto que, ao longo da pesquisa, passei por diversas formas  
de descrever os exercícios. Isso não significa que finalmente achei a certa, mas sim, 
que pelo menos até agora, essas se adequaram a algumas demandas que percebi 
ao longo do tempo. Todas elas (e outras tantas etapas de escrita) significavam um 
novo filtro do olhar, uma nova maneira de analisar o que eu estava escrevendo. 
Trato, agora, de algumas das mais significativas. 
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Tive momentos em que achei mais pertinente descrever o enunciado sem 
citar o professor, parecido a como faz Spolin, em seu fichário (2001). Mas depois 
entendi que se eu estava lidando com o aprendizado que se dava entre o mestre e o 
aprendiz, não poderia deixar o professor escondido nos exercícios. Digo escondido 
porque eu – professora – escolhi quais exercícios, sobre cada tema e elemento, 
estariam presentes aqui. Quais sensações e teorias do aprendiz poderiam ser mais 
pertinentes para uma possível investigação do leitor; quais seriam as palavras que 
facilitariam o entendimento de cada proposta... Também, tive o momento em que 
escrevi em terceira pessoa. Descobri, depois, que, se eu tratava de percepções 
particulares, eu não poderia falar senão em primeira pessoa. Ainda, eu ia  
escrevendo sobre os exercícios ao longo do tempo do mestrado e, conforme 
passavam os dias, novas inquietações, indagações, desejos sobre a voz iam 
surgindo – o que estava gerando uma colcha de retalhos. Busquei o máximo que 
pude adequar a escrita de modo que a tornasse mais fluida e una. 
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Quatro apoios. Disponível em: 
 
https://www.google.com.br/search?q=quatro+apoios&source=lnms&tbm=isch&sa=X 
&ved=0ahUKEwjsvvvM1ffRAhXEiJAKHblfCegQ_AUICCgB&biw=1024&bih=494#tbm 
=isch&q=flex%C3%A3o+mulher+desenho 
 
Seiza 1. Disponível em: 
 
https://www.google.com.br/search?q=POSI%C3%87AO+SEIZA&tbm=isch&tbo=u&s 
ource=univ&sa=X&ved=0ahUKEwjN5vDw0PfRAhWDjpAKHbyKB6gQsAQIKQ&biw= 
1024&bih=494. Acesso em: 13/09/2014. 
Seiza 2 Disponível em: 
 
https://www.google.com.br/search?q=POSI%C3%87AO+SEIZA&tbm=isch&tbo=u&s 
ource=univ&sa=X&ved=0ahUKEwjN5vDw0PfRAhWDjpAKHbyKB6gQsAQIKQ&biw= 
1024&bih=494. Acesso em: 13/09/2014. 
Pregas vocais. Disponível em: 
 
https://www.google.com.br/search?q=base+baixa&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ve 
d=0ahUKEwiB5pPm7vfRAhXKD5AKHbRZCmAQ_AUICCgB&biw=1024&bih=494#tb 
m=isch&q=prega+vocal+desenho+preto+e+branco&imgrc=RDIbJuaOUjbqrM: 
Acesso em: 02/02/2017. 
Pregas vocais 2. Disponível em: 
 
https://www.google.com.br/search?q=base+baixa&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ve 
d=0ahUKEwiB5pPm7vfRAhXKD5AKHbRZCmAQ_AUICCgB&biw=1024&bih=494#tb 
m=isch&q=prega+vocal+desenho+preto+e+branco&imgrc=RDIbJuaOUjbqrM: 
Acesso em: 02/02/2017. 
 
 
Diafragma. Disponível em: 
 
https://www.google.com.br/search?q=diafragma+voz&source=lnms&tbm=isch&sa=X 
&ved=0ahUKEwjOp9WS9vfRAhVSlpAKHUgoCfMQ_AUICCgB&biw=1024&bih=494# 
imgrc=38Xq3mPJdPAjIM: Acesso em: 02/02/2017. 
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Vírgula. Disponível em: 
https://www.google.com.br/search?q=desenho+libras&source=lnms&tbm=isch&sa=X 
&ved=0ahUKEwiQweOAnO3RAhVDG5AKHV0GCBwQ_AUICCgB&biw=1024&bih=4 
94#imgdii=c_NJhF7rvBPZjM%3A%3Bc_NJhF7rvBPZjM%3A%3Bnfucj_2PF9TqLM% 
3A&imgrc=c_NJhF7rvBPZjM%3A. Acesso em: 22/12/2016. 
Pausa lógica. Disponível em: 
https://www.google.com.br/search?q=desenho+libras&source=lnms&tbm=isch&sa=X 
&ved=0ahUKEwiQweOAnO3RAhVDG5AKHV0GCBwQ_AUICCgB&biw=1024&bih=4 
94#imgdii=c_NJhF7rvBPZjM%3A%3Bc_NJhF7rvBPZjM%3A%3Bnfucj_2PF9TqLM% 
3A&imgrc=c_NJhF7rvBPZjM%3A. Acesso em: 22/12/2016. 
